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الصورة في الأدب» هي هي : الصوغ اللساني المخصوص › الذي بوساطته يجري تمشل 
المعاني» تملا ا ومبتکراء بما يحيلها إلى صور مرئية معبرة» وذلك الصوغ المتميز 
والمتفردء هو في حقيقة الامرء عدول عن صيغ إحالية من القول إلى صيغ إيحائية» تأاخحذ 
مدياتها التعبيرية في تضاعيف الخطاب الأدبي . وما تثيره الصورة في حقل الأدب» يتصل 
بكيقيات التعبير لا بماهياته . وهي تهدف إلى تحويل غير المرئي من المعاني إلى 
المحسروس › وتعويم الغائب إلى ضرب من الحضورء ولكن بما يثير «الاخحتلاف ويستدعي . 
«التأويل» بقرينة أو دليل. الاأمر الذي يغڏي المعنى الادبي بشرادته المخصوصة لدى 
المتلقى . إذ تنحرف الألفاظ فی التشکیل الصوري عن دلالاتيا المعجمية إلى دلالات 
حطابية حافة وجديدة» ومن ثم يمنح النص هويته» التي تتجددء دائماً» مم كل قراءة. 

كانت «مقرلة» الصورة› قېل أن تندرج «مفهوماًء في ميدان النقد الأدبي والنظرية 
النقديةء قد استاثرت اولاء باھتمام الفلاسفة. ابتداءُ من «افلاطون»» ومع «أرسطي 
استقامت تلك المةرلةء رکا اساسا في ثنائية الصورة/المادةء أو المبدأ / الماهيةء وهو 
أمرء أفضى إلى ظهور نظرية العلل الأرسطية : الصورية والفاعلة والمادية والغائية . إذ تقف 
العلة المادية وحدها بازاءء العلل الأخحرى التي تندرج کلها في ضرب من الصور الخالصة› 
والحث في هذه القضيةء أدى إلى ظهور «ميداً الفاعلية»» الذي أصبح »› فى القرون 
الوسطى > مر ضرعا اقغات فة وغل الفلسفة السكولانية الغربية. ثم a‏ باهتمام 
«كانت» الذي بحٿ بعمی» في أمر التمي ز بين : جوهر المعرفة ومادتها من جهةء تلاا 
الصورية من جهة ثانية . وبذا انتقلت مقولة «الصورة» من حقل «الميتافيزيقيا» وما يتصل بها 
في الفلسفة القديمة» إلى حقل «المعرفة». وفي ضوء هذا التحديث» دخحلت الصورة فى 
صلب التفكير المعرفي في العصر الحديث. ووجد هذا «المفهوم» صداه في 
الأدبية » سواء ما كان منها بلاغياً أو أسلوبياًء أم ما کان بنائيا أو دلالياً . وكان النقاد العرب 
القدماء؛ مثل: الجاحظ وقدامة بن جعفر وعبد القاهر الجرجاني وابن ن الاثير والقرطاجي » قد 
انصرف جزء كبير من اهتمامهم في أمر الصورةء ويموازاة ذلك» وفي حقل الفلسفة 
2 - الإسلاميةء اهتم أيضا بأمر الصورة الكندي والفارابي وابن سينا وابن رشد. 
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إن عناية الثقافتين الغربية والعربية » قد أفضت في الحقول التي أشرنا إليهاء إلى مزيد 
من البحث والاستقصاء في المستويات النظرية لموضوع الصورة وفي تجاياتها في الخطاب 
الأدبي» وبخاصة أن أمر الاهتمام قد اتسع ليشمل ليس الفلسفة والأادب» فحسب» بل إنما 
العلوم المحضةء والمنطق» وعلم الجمالء وعلم النفس وغير ذلك. 

إن ما يتصل ب «الصورة» وبخاصة «الفتية» وبالأخص «الشعرية» كما تجلت في النقد 
العربى الحديث. هو «قضية البحث» التى تجرّدت لهاء الدكتورة بشرى موسي » استاذة النقد 
في الجامعة المستنصريةء لتكون قضية بحث معرفية في هذا الكتاب. ولم تحفل بالموضوٍع 
في مستویاته «المدرسية» المباشرة» إنما بوساطة العرض والاستقراء والاستنطاق ا 
والمقارنة والمضاهاة حي اخرء وبلخة حارة متوقدةء ومعبرة» دحلت في تضاریس أرض 
كانت شبه مجهولةء يكتنفها النءوض. ولم تقف عند حدود التصنيف والتوزيع» إنما 
انصرفت إلى جوهر القضية» من ناحية كونها جزءا من المبحث النقدي العربي الحديثء 
ولهذا فالاستقصاء الراسع» والتحليل الخصب انصب» بعد تاصيل المفهوم» إلى مصادر 
الصورة الشعرية» والعوامل المؤثرة في تشکیلها؛, وعناصر الصورة› ووسائل تکونهاء ثم 


أنماطهاء وأسالیب البناء التي تات بها وأا الصورة بوصمها کا للرؤية 
الحديثة . 


إل نظرة موضوعية ودقيقة إلى هذا البحث الكبير» من المنظور الذي قدمته المؤلفة› 
تكشف أن قضية «الصورة الشعرية» في أدبنا الحديث. ليست مهمة بذاتهاء إنما بكيفياتهاء 
وبهذا المنظور الجديد. انتقل الموضوع بأجمعهء من البحث في صورة الشيء إلى البحث 
في وظيفتهء وهو أمر» يتصل مباشرة بالتحديث النقدي. الذي يلازم فكر الحدائة والذي 
يتمشل بالانتقال من السكون إلى الفعلء ومن النظر إلى الشيء ء من حيث هو تركيب وبنية 
مجردة» إلى حيث هو فَّالية تتصل بوظيفة تلك البنية ومظاهر ها وكيفياتهاء وهو أمرء طالما 
افتقر إليه النقد العربي الحديث. 


8 ېغد اد 


اتخذ النقد العربي البحديث ماج متباينة في دراسته للابداع الشعري ظلت تمثل 
سعياً ومبحاولة في تفسيره وطموحاً وتطلعا إلى احتوائه وتمييز ما هو ميسور على التحديد من 
مالامحه الفنية . 

وأفاد نقادنا في هذا المجال من مناهج النقد الحديئة عند الغربيين التي اعتمدت على 
المعارف والعلوم المختلفةء وأشدها تأئيرا: علم الجمال وعلم النفس والقلسفة» رغبه 
منهم» أي النقاد» في التوسل بما يشبه أساليب العلم وطرائقه والاستعانة بها في دراسة الشعر 
وتحایله . 

وعانت الدراسات الشعرية حيفاً فنياً وقع عليها وجد شكله البارز في المبالخة والإمعان 
في تأکيد جوانب بعيدة عن المظاهر الفنية للإبداع والابتعاد عن دراسة الشعر في جوهره إلى 
ما هو حارجي وناءِ عن كنهه الإبداعي. وكان هذا تحديداء في المناهج التي اتجهت إلى 
دراسة الشعر ظاهرة حيويةً لا تنفصل عن غيرها من ظراهر الحياة والمجتمع » وأهمها المنهج 
التاريخي والإجتماعي والنفسي أو على نحو أدقء التفسانيء إذا ما حرصنا على الجانب 
العلمي التحليلي . 

فعلى الرغم من النتائج المهمة التي قدمتها الدراسات المعتمدة على هذر المنامج في 
مجالاتهاء إلا أنها عانت دانماء :مها برد إليها لوا أو تقصيراً ای تارا قا تنغ 
بانشغالها بمسالك ومسارات بعيدة عن روح الشعر وجوهره الفني حيث مكمن الإبداع 
والتفرد. 

وقد تكون زيادة الميل إلى هذه المناهج اللقدية البعيدة عن روح الشعر وجوهره واقعة 
تحت وطأة إيثار السهولة التي يمنحها العد عن تخوم الإبداع» أو مجاراة العصر في روحه 
العلمي» وعدوى الدراسات السائدةء أو دوافع أحرى قد تصلح اسباباً لذلك , 
) ولا يعني هذا أن الدراسة الفنية للإبداع الشعري كانت منحسرة تماماً عن نقد الشعر أو 

لم تتبلور في منهج يدل عليها ويسهم في إضاءة جوانبها فهذا يتنافى وهدف النقد الحقيقي 

في التفاعل مع النصوص الإبداعية وبلورة القيم الجمالية على نحو واع ودقیی غير أن هذا 
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المنهج› في البدءء كان أحادي النظرة : أعطى الشكل ر النسيج البنائي اهتمامه الدقيق 
رامل ا ٠‏ ا الراحد مولع e‏ دوم 
ومن هنا 8 المنهج الشكلي الذي تناز ع عليه أربع کلمات صارت ا ار 
كالمصطلحات هي : «شكلي » فني› جمالي > اسلوبي» ٠‏ مثقلاء غالبا بقيم شكلية تزيينية 

لا تمتلك عمقا حقيقياً لادانتها ما للمحتوى من قيمة واقعية في تشكيل الإبداع» ols‏ 
القيمة وتحويلها إلى مفهرمات ميه تقنيه وتجريبية › فلم يتمکن ذلك المنهج من التحليقى بيجدارة 
في فضاء الإبداع الشعري وأنى ل أن يفعل هذا بجناح واحد؟! 


ولم تتته مشكلة التطرف فكان للمضمون الأدبي أنصاره ومريدوه فبدا المنهج الراقعي › 
وإ استقرت تنظیراته وأاضصحة في الأشكال النثرية م قصة ورواية ومس رحيه هة أكثر متها في 


الشع ر > مذعتا لموجة مضمونية عاأرمة ترفع شعار الفن للمجتمع وتعد الأدب وعاءٌ فکریاً 
جا 


وهكذا توالت مناهج النقد الأديى بعيدة عن التوحد» خحاضعة لحالة تعدد مربكة 
شهدت غياب الموقف المتكامل من الإبداع الشعري لم يتسن لها فيها الانعتاق من الرواية 
المكبلة صوب منفذ مفرد معزول وبعيد عن منافذ الخلق الشعري الأخرى . 


واستخرقت حالة التعدد المتطرفة هذه القرن التاسع عشر عند الغربيين استجابة لعوامل 
عامة وخحاصة في الحياة والمجتمع والفكر والفلسفة وتراكم الخبرات وقنورع الأدب الإنشائي› 
ومضی قسم کبیر من هله المناهج إلى القرن العشرين مع زيادة حينا ونقصان حینا». وگل 
منهج یری في نقسه الجدةء ويشغل أصحابة حیناً بذلك» ولكن يمكن القول إن القرن 
العشرين عمل على تشذيب التطرف في تلك المناهج عامةء والتمسك بما هو في الصميم 
من العملية النقدية وما يهب الناقد سعة الأفق وتعدد زوايا النظر إلى الأدب المبد 7 . 


وحاول نقد الشعر الحديث منذ الربع الأول من هذا القرن أن يوطد صلته بالتركيبة 
الفنية للشعر^ والنفاذ فى سيجه المتفرد على نحو يطل منه على السمات الفنية التي منحت 
الإبداغ شكله الخاص من جانب» والكشف عن المحتوى الفكري المتفاعل بالبناء الفني 


(1) علي جواد الطاهرء مقدمة في النقد الأدبي» ط 2» بيروت 1983 ص 434 . 

(2) ينظر: محمد مندورء الأدب ومذاهبهء ط 3 القاهرة د.ت» 84. 

(3) ينظر: الطاهر» ص 441 وما بعدها. 

(4) اتفقت أغلب الدراسات النقدية للصورة أن القرن العشر بن شهد منذ أواثله ۱ اهتماماً شديدا بالدراسة الفنية 
والبنائية للشعر متجسدة في الصورة» بدأ عند الغربيين بمناهج سختلفة وانتقل إليئا فيما بعد» ينظر مغلا : 

جابر عصفورء الصورة الفنية في التراث النقدي والبلاغي» القاهرة 1974» ص 7 ونعيم. اليافيء 

مقدمة لدراسة الصورة الفنيةء دمشق 1982 ص 5 وما بعدهاء وعبد القادر الرباعي. الصورة .الفنية 
في شعر ابي تمام» عمان 1980» ص 13 . 


بمنظومة من الصلات والوشائح التي نحكم الصياغة المتكاملة للتجربة والنسق» من جانب آخر. 


وأدرك قسم كبير من النقاد أن وسيلتهم لتحقيق هذا الضرب من 2 الفنية 
المتكاملة هي الصورة الشعرية حيث تبين الملامح المميزة لأسلوب الشاعر التي يحمَق 
الاعتماد الكبير على انعکاسات الخبرة الفنية لديه صياغة» ونظام التفكير القائم على و 
التجربة بأبعادها المختلفة وما يرصده من حبرات متَميزة يستوحيها من الحياة ومن المعرفة 
الثقافية محتوى ومضمروناًء فالصورة هي التركيبة الفنية التي تحقق هذا التوازن بين المستوى 
المطلوب» والمنجز أو المتاح ا بين اة والإيحاء الفني » وضمن هذه المعادلة يخضع 
الناقد» الصورةء لمراجعة فنية يجد نفسه فیها بإزاء حالات من التأمل تدفعه إليها مكنونات 
الصورة ومجساتها البعيدة ة إذا ما بلغت عمقاً حقيقياً من الإبداع ضمن وجهة نظر نقدية لحاصة 
به تفتح اناق الروية بوجه متامَي الشعر وعیا وقيمة. 

وعليه» وبعد أن كشفت الدراسات النقدية الحديثة أهمية الصورة وما تمنحه من أساس 
ملموس ووسيلة جوهرية لتلمس التفرد وتحديد ما أمكن من مظاهرهء تبرأت الصورة مكانة 
مهمة في مناهج النقد المختلفة ووضعها النقاد في مقدمة وسائلهم لدراسة جوهر الشعر وما 
يتعلق به من مؤثرات . 

وما كان لهذا أن يتم لولا أن مفهوم الصورة نفسه قد تغير في هذا القرن لتغير مغهوم 
الشعر ذاته» وارتباطها بهذا التغير على آنا واسطته الرئيسة وجوهره الدائم الذي يحقق له 
التفرد» ويرتبط ارتباطاً جدلاً بمتغیراته الذاتية والموضوعية ؛ فكان الببحث في الصورة يقترب 
فيي وجوه كثيرة من البحث في الشعر وخحصوصيته العصرية التي تمنحه قيمة فنية - إنسانية 
توازن بين المثعة الفنية أو الإثارة» وتجارب الحياة وقضايا الفكر المتبلور بمسارب شتى 
ومواقف مختلفة . 

وأضفی کل منهج درس الصورة واعتمد عليها في تحليله العميق على مقهومها ومنحها 

بعدا نقدياً ندا فحملت الصورة ملامح المنهج ومفهومه الخاص فكانت لها سمات 
محددة في آکثر من مجال من مجالات المعرفة الإنسانية فى الدراسات اللسانية أو اللغوية 
والفلسفية والنفسية والرمزية والبلاغية أو الفنية رصدت عند الغربيين فى حمس دلالات هى : 
اللغوية والذهنية والنفسية والرمزية والبلاغية أو الفنية . ۰ ٠‏ 


وإذا ما ظهرت الدعوة إلى التكامل ر بين المناهج النقدية فيي هذا القرن فإنها تجد 
صداها الحقيقي في دراسة الصورة فما نلمسه من فصل يسير بينها في الخط النظري او 
التنظيري نجده مضللا ووهمياً في الجانب العملي أو التطبيقي› ولذا كان على ناقدنا العربي 
وهو يستفيد منها ان يحرص على الانتقاء الدقيق لما تضمه المنامج من دلالات» وآن 


)5( ينظر: اليافيء ص 41 وما بعدها ف تقفصیلات هذه الدلالات . 
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بسگدا۔ E‏ اوا ومفهرم على آن يي | الدلالاة ٤‏ يتفيها ويزار 
ا ووساة د ی درا الإبداع الشعري والتخلص من حالة التداحل الا وا 
التي يفضي إليها ضمور هذا الوعي أو عدم وصوح الرؤية عله . 


ويبدو لي أن غموض مفهوم الصورة في نقد الشعر العربي الحديث يرجع في واحد من 
ہم أسبابه إلى هذا التداحل بين الدلالات وتشابك الأصول وفقدان الوعيٍ النقدي المنهجي 
فقلا عما تتصف به الصورةء الفيةء ذاتها من طبيعة مراوغة تتابى تحليلا يعتمد على بعد 
واحد تكشفه بنيتها اللغوية أو الأسلوبية أو مشهرمها المباش» ففيها تطلع إلى تعدد الأبعاد 
والاحتمالات التي تنتجها قراءات الناقد باحتكامه إلى خط التوازن بين المستوى الفني ٠‏ 
والنفسي أو الشعوري على الا یکر ق عله خاشغا لتصور إمكان رصد افاق المخيلة باخحضاعها 
لجدال المنطق العقلى بانعكاساته المقيدة» فإن علائقها حدسية أو شعورية ليها منطق القن 


وحدذه. 


ولا ننسى في هذا المجال ما تركته الدراسات النفسية (السايكولوجية) التي فتح فرويد 
آفاقها بمباحثه عن العقل الباطن واللاشعور من آثار في مفهوم الصورة» فالصورة طبقا 
لتحدیده: رمز مصدره اللاشعور» وما تطورت إليه دلالة اللاشعور عند الدراسين بعده 
وأهمهم يونج من المحتوى الفردي إلى الجماعي أو الجممي فصارت الصورة ضمن هذا 
الفهم جزء! من الميراث الحضاري للذهن الإنساني » فضلا عما خحضعت له الصورة في 
المذاهب الأدية من طبيعة مَغْيرة ارتباطاً بنظرة المذهب الخاصة وتنظيراته لها وقدر اهتمامه 
بها وتحدید مظانها أو مصادرها بين الذات والموضوع. 

وينبغي لنا ونحن نيحث في نقد الصررة الشعرية أن نميز بين مجالين تبلورت فيهما 
جهرد نقادنا هما: المجال التنظيري : وحاولوا فيه إرساء مفهوم الصورة الشعرية الحديث 
وأهميتها فى التعبير الشعري والبحث في المقارنة بين مفهومها القديم والجديد والمؤثرات 
المختلفة التي انعكست على بحث الصورة تراثا ومعاصرة؛ والمجال التطبيقي : الذي اتضح 
في دراسات شعرية احتارت الصورة منهجا نقديأ لدراسة شعر عصر ما أو شعر شاعر ما. 

ولا يعني هذا التحديد أن المجالين مقاطعان»: تناما فإن التفاعل والتعاطف والتبادل 
مألوف وشائم على نخو ملموس بينهماء وإذا ما كانت بالمجال التنظيري حاجة إلى التمثل 
بصور شعرية معينة تساعد الناقد على جلاء المفهوم وإيضاح الفكرة قإن التطبيقي لم يستخنء 
غالبا عن مقدمة تنظيرية طويلة يعرض فيها تاريخا لتطور المصطلح ودلالاته والمؤثرات فيه 
والوعي واللاوعي وقصة المذاهب الأدبية واللاشعور الفرويدي واليونجي » وغير هذه من 


ص 28 . 


الأمور التي صارت أشبه باللازمة التي لا بد من ترديدها» ومن هنا لم يقَذم الفصل بين 
المجالين قيمة عملية ملموسة فحاولنا توحيد المجالين لاستخلاص النتائج النظرية لنقد 
ّ 2 ا ج أو الاخحمافق في استخدام الصورة مقیاساً نقدياً لدرأسة الإبداع 


n‏ دنا ر تحدیداً 0 زمیاً لبدء الاهتمام النقدي الحديث بالصورة لدى نقادناء 
على الا يكون هذا التحديد حاسماً بل تقريبي بهدف تأطير الدراسة بإطار زمني» فعلينا أن 
نذكر اهتمام أصحاب الديوان بالصورة الشعرية في كتابهم النقدي : الديوان» الذي يعد من 
أوائل الكتب النقدية التي أثارت موضوع الصورة عنصرا مهما ورك E‏ 
الشعري › فرأوها وسيلتهم لہا تطلعوا إليه من تجديد في مقاييس الشعر النقدية التي : « 
مبعفها الأول ما وجدوا لصورة الشعر عند المحافظين من اهتمام بالصنعة والطلاوة ل 
والخيال القريب. . مما رأوه لا يتناسب وروح العصر وما انطع لديهم من صورة جديدة 
للشعر الحديث تخالف في خطرطها وظلالها تلك الصورة أشد المخالفة نتيجة لاطلاعهم 
على الآداب الغربية وما تقر في نقدهم من مبادىء الشعر وأسسه التي حددتها الرومانسية 
والرمزية على نحو خاص. 

ومع هذا الاطلاع أو التأاثر بدأات صعوبات تشكيل الصورة» عندهم» بين 
الاستخدامين التقليدي والحديث. ونقد الصورة طعا للمقارنة بينهما ومحاولة تقديم مفهوم 
نظري تتجلى فيه طبيعة التشكيل الجمالي الحديث للصورة» وحاول الديوائيون في هذا 
المجال أن يفصحرا بنقدهم عن تاٹرهم بالرومانسيين والرمزيين» فمعهم بدا المحترى 
النفسي أو الوجداني قسیماً للعنصر الحسي المألوف في تشكيل الصورة ونبذوا فكرة النقل 
الحرفي أو الآلي للمعنى وتجاوزها إلى الأثر النفسي وارتباط الصورة بالوجدان» فأعلوا بذلك 
من شأن العاطفة والخيال مصدرين مهمين لرفد الصورة بالجدة خير وراز آيضاء 
تأثرا بالرمزيين» أن على الشاعر: «الإيحاء عن طريق الصورة والموسيقى بحالات نفسية 
إيحاءٌ يلير - عن طريق التامل للآحرين نفوسهم فيستشعرون وقع التجربة التي عاناها الشاعر 
في واقع حياته» أو بطاقته التصويرية التي تخلق التجارب بل تستطيع أن تخلق الحياة 
ذاتها)( . ٤‏ 


a‏ النفسية عنصراً 
مهما في نقد الصورة الشعرية وتقويمها في النقد الحديث وتحول الذوق الجمالي» على نحو 


(7) حسن أحمد الكبير» تطور القصيدة الغنائية في الشعر العربي الحديث. القاهرة 1978 » ص 340 . 

(8) ينظر: عباس محمود العقاد وابراهيم عبد القادر المازني › الديرانء ط 3 القاهرة 1963ء 1 / ص 2 وما 
بعدها. 

(9) محمد مندور» فن الشعرء القاهرة د. ت» ص 64 والملاحظ أن أغلب ما سجلوه فى هذا المجال من نقد 
للصورة كان متعلقاً بالصورة التشبيهية» ينظر: العقاد والمازني» الديران» 1/ص: 23-17. | 
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عام» من البعد الحسي والشكل الخارجي إلى البعد النفسي» وما ينبغي للصورة أن تحققه ‏ 
من إظهار الصلات بين الموجودات والإحساس بهاء أو بمعنى أخحر علافة الأشياء وصلتها 
بحالة البدع الشعورية › والتعبير عن الائ ثر الوجداني الذي انطبم في ذاته منهاء ونقل هذا 
الأثرء إيحاءً وإشارة إلى المتلقي ليثير عنده الاستجابة الفنية المتكاملةء ويرفع ذوقه إلى 
مستوى إحساسه التام بما أراد المبدع أن يوصله إليه . 


وبعد الديوانيين توالت محاولات النقاد وجهودهم النقدية في بحث الصورة» حتی لا 
ياد يخلو كتاب نقدي حديث من فصل أو مبحث فيهاء لما يمثله موضوع الصورة من 
حيوية» وما يفتحه من مسارات و لدراسة الإبداع الشعري» وما يثيره من جدل واراء 
يعكسان ثقافة الناقد ومنهجه»› فضلا عن الدراسات المستقلة في الموضرع التي فتح افاقیا 
مصطفى ناصف في كتابه: الصورة الأدنة2۵». الذي يعد اول کتاب ينفرد بتقديم بحث في 
التنظير النقدي الحديث للصورة وتقديم المفهوم الغربي لقضايا الصورة ومشكلاتها إلى 
القارىء العربي . 


وفيما بعد كثرت الدراسات الشعرية التي تل من الصو ناتا لفهم الإبداع 
وتقويمه طبقاً لدلالات الصورة المختلفة وما تصب فيه من مناهج › حتى بدت هذه الكثرة 
مقلقة ومربكة » أثارت انتقادات شتى بين النقاد والدارسين ها تسببه تلك الكثرة من سام وما 
يثیره من دعاوى التقليد والتكرار وعدم وضوح الرؤية وغيرهاء ومما أكد ذلك أن قسماً لا 
يستهان به من هذه الدراسات يقع حقيقة تحت وطأة هذه العيوب والمشكلات ويبتعد 
بالصورة عن جوهرها ورا ن سراما وخا إلى تقسيمات وأطر وصيغ جاهزة تصلحِ 
لدراسة أي شاعر أو أي عصر من دون تمييزء لتقع الدراسات الشعرية بذلك فيما حاولت 
الإبتعاد عنه من. دراسة تقليدية للأدب» وخرجت دراسات عن هذا الحكم بفضل تميڙها 
وارتباطها الفاعل بتفرد الفنان وصوره المبدعة واضعة الكشف عن هذا التفرد والتميز هدنا 
وغاية واسطتها الفنية لتحقيقه هي : الصورة. 

ومن هنا تحتمت ضرورة وجود دراسة نقدية أو دراسات تكشف عما دارت فيه وحوله 
الجهود والمحاولات وهي تتبع هذا التشكيل الشعري من قضايا ومشكلات» تنظيراً وتطبيقاًء 
ا ا ی ل ا ر 
المشكلة» وبمعنى احر إن الهدف ليس هر الاستقراء التسطيحي بقدر ما هو الانتقاء المعمق 
للجوهري والعضوي منها وحاولت هذه الدراسة أن تسير وفق هذا السبيل أو المنهج اعتقادا 
بجدواه وفائدته في اضاءة هذا الموضوع وفك اشتباك أصوله وتعقيد قضاياه. 


وعلی الرغم من أن المنهج الصوري أو التصويري»› إذا ما جاز لتا هذا التحديد» منهج 
حديث يتطلع إلى الدراسة المتكاملة للابداع الشعري والكشف عن ترابطاته ومقارباته 
(10) ينظر: مصطفى ناصف الصورة الأدبيةء ط 1ء القاهرة 1958. 
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المتشابكة مستفيداً من الدراسات الغربية في هذا المجال إلا أنه لكي يكون فاعلا ينبغي أن 
يرتبط بواقعنا الشعري العربي وما يكنه من محتوى جمالي وانساني خحاص يتجسد فيه وعينا 
لتراثنا الشعري ٠‏ الروحية والتعبيرية لا أن يعبر عن واقع شعري ومطالب جمالية بخيدة 
تماما عناء لأنها لا تنبشق منه› فيكون العبء ثقيلا في التوفيق والتلفيق ومحاكاة فيم غير 
منظورة في رن ولیست هله te‏ منغلقة تؤثر العزلة والتقوقع بل هي دعوة 
لتاصیل الأحذ وتجديره کي لا يأتي منبتاء قلقاء رجراجاً وحتى لا تأتي تطبيقاتنا لما أحذناه 
هشة ومفككة بعيدة عن الاستيعاب المطلوب في الأحذ والتمثل وبما يحقق وشا في 
المفهرمات أو التقسيمات والمصطلحات التي بلغت من عدم الاستقرار في حقل الصورة حدا 
بعیداً فاق ما عداه وطغی عليه . 


وعلى الرغم من حداثة هذا المنهج لدينا وما استخدمه من دراسة تحليلية للابداع 
الشعري وما استعان به من تطور وسائل الناقد الحديث وتوسع مجال خبراته بل اشتمالها على 
أكثر من مجال» إلا أن جانبا واسعا منه يقعم ضمن نطاق تطوير مباحث البلاغة القديمة 
باحراجها من حدود علم المنطق الذي هيمن عليهاء بعد عصر السكاكي»› إلى الذوق 
المستند إلى التواصل بين المبدع والمتلقي ومحاولة إحضاع» التشكيل البلاغيء لفهم 
معاصر يربطه بنفسية المبدع ودراعي انتقائه له من دون التشكيلات أو الفنون البلاغية 
الأخرى› والصلات التي يمتزج بها من النسق أو بنية العمل الكلية› على نحو يخرج الدراسة 
الفنية للإبداع الشعري من النظرة الجزثية إلى الكلية بالنظر إلى الجزئيات ضمن الكل ثم إلى 
الكل في صورة واحدة محكاملةء ويبعدها أيضاً عن محاولة محاصرة الإبداع بمنظومة من 
التقسيمات والمقاييس المحكمة التي لا تصلح له ولا يعد مجالاً لهاء فضلا عما يتيحه هذا 
من إثراء لدراسة الأدب التطبيقية التي ظلت محدودة في نقدنا القديم لا تتجاوز تحليل صورة 
أو فكرة في بيت أو مجموعة أبيات لأسباب تتعلق بالشعر نفسه أو بمقاييسه أو بظروف عصره 
أو بدواع اخری تقتضي الدراسة المستقصية . 

ولعل السبب المهم المعلّل لابتعاد نقدنا القديم عن هذا النمط من الدراسة الكلية 
للشعر التي تستند إلى الضورة وك واا هو: «الثنائية الحادة بين الألفاظ والمعاني› 
تلك الثنائية التي تعمقت ضمائر البلغاء والنقادء وأدت إلى الفصل الكامل بين شكل العمل 
الأدبي ومحتواه» وما ترتب على ذلك من النظر إلى الصورة الفنية باعتبارها جانبا من جوانب 
الصياغة الشكلية الطارئة على معنى سابق عليهاء ."" فطغى البحث فى هذه الثنائية على النظر 
إلى الأبعاد الجمالية الناتجة من ائتلافهما وامتزاجهما. ۰ 


ومن هنا لم نتمتع › الصورة› بقيمة عضويه أو بٽائية کو مقاییس النقاد القدامى 
(11) عصفور» ص 381 وينظر: الرباعي» ص ك1 وجودت فخر الدين» شكل القصيدة العربية في النقد العربي 
حتی القرن الثامن الهجري › بيروت 1964» ص 49. 


11 


التقويمية فهي عندهم طريقة تعبيرية خحاصة تنحصر أهميتها فيما تحدثه في معنى من المعاني 
من خحصوصية وتأثبر. ولكن أي كانت هذه الخصوصية أو ذاك التأثير فهي لن تغير من طبيعة 
المعنى في ذاته وإنما من طريقة عرضه وكيفية تقديه فهي لا يمكن أن تخلق معنى بل إنها 
يمکن أن تحذف من دون أن يتاثر الهيكل الذهني المجرد للمعنى الذي تحسَنه أو ترينه. 
فىن هذه الزاوية لا غيرها أجمع البلاغيون والنقاد على أهمية المجاز ودوره في ايضاح أو 

تنميق أو تزيين الفكرة العارية المجردة المعبر عنها بالمعنى °2 , 

ولعل هذه النظرة تغفل ما للصورة من أهمية مركزية انصبت عليها جهود النقاد 
المحدثين وتبلورت هذه الأهمية أو القيمة بكونها التركيبة الفنية ‏ النفسية النابحة من حاجة 
ابداعية - وجدانية متناغمة يتخذها الشاعر أداة للتعبير الوجداني أو التفسي ومجالاً لاظهار 
التفرد الفني في الصياغة المبدعة وإضفاء معنى جديد لم تكن تمتلكه القصيدة» أي الفكرة 
وصياغتها في آن» ولن يتحقق هذا إلا بإدراك الشاعر لهذه القيمة والتوسل بها بوصفها تعبيراً 
N‏ ولا يمكن للقصيدة في صورتها الكلية أن تستخني عنه 
من غير أن تعاني تصدعا وانکساراً وبذلك تتراجع النظرة الثانوية إليها وتنحسر بإزاء 
الصورة» الواسطة - الجوهرء المتازرة مع غيرها من العناصر والممتلكة لقيمة نقدية مطلوبة لا 
بد من توافرها لتحقيق سمةء الفنية » لها في ذاتها وخارج ذاتها. 

وبعد ن تخطی النقد الحديث الفهم التقليدي للصورة حاول إثارة مقاييس نقدية 
جديدة مرتبطة بالفهم الحديث لهاء الواسطة ‏ الجوهر» منها: إنها وسيلة الشاعر للتجديد 
الشعري والتفرد يقاس بها نجاح الشاعر في إقامة العلائق المتفردة التي تتجاوز المالوف 
بتقديم غير المعروف من الصلات والترابطات التي تضيف إلى التجربة الإأنسانية المطلقة 
وعياً جديداًء وما ينبغي للصورة أن تحققه من التوازن بين ما ترصده من مظاهر حسَية وما يعادلا 
من الانفعالات والأبعاد النفسية» وما تعبر عنه هذه المظاهر أو العناصر من أثر ذوقي مباشر 
أو تداع وارتباط لا شعوري مبهم لدى الشاعر تكشف عنه الصورة بصيغة علائق اسقاط لا 
تحمل اعکاسات مقيدة» ثم لا بد للشاعر من أن يخلق الانسجام والوحدة بين الصور دالحل 
القصيدة وصولا ا تشکیل› صورتها الكلية» وهذا يفترض أن تتضافر مجموعات الصور 
لتؤدي اساسا را يفضي إغفال أية صورة منها إلى خحلل معنري واضح في القصيدة 
وتهلهل ٻٺائي مكشوف فلا بد للصور إذا من ان تتماسك على اساس الوحدة والتكامل.. 

وعلى الرغم من أن بناء الشعر»ء الغنائي خاصة» بناء صوري إلا أن طبيعة الصورة فيه 
رتشكاها ,عاش رجا وتصادرها خضت جما رمات فة ,وخساسات تقااة 
باحتلاف المصور الشعرية لمسنا شيثا منها في الفرق بين طبيعة الفهم القديم والجديد لهاء 


(12) ينظر: عصفرر» النصل الخامس› ص 464381 وتتبع فيه هذه النظرة عند النقاد والبلاغيين على نحو 
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ونجد هذا التغاير والتقاطع› فيِ طبيعة البناء والعناصر والمصادر الصورية في الشعر العربي 
الحديث تدرجا مع مراحله بدءاً بالتقليدي أو المحافظ وانتهاء بالشعر الحر» فالصورة هى 
المراة التي لا تعكس الخصرصية والوجه الإبداعي للشاعر فحسب بل نپا تحمل رات 
المرحلة الشعرية التي يعد الشاعر جزءاً منهاء ومن هنا وجدت الدراسات الأدبية التي تعني 
بأدب العصرء ورا وبدا الشعر الحر أكثر تعبيرأ عن حالة الاخحتلاف والتقاطع في تشكيل 
الصورة وبنائها بحكم تركيزه على الصورة من جانب؛ واشتماله على أكثر من نمط بنائي من 
جانب احر. 

وبعد أن حددنا أهمية الصورة ومكانتها في الإبداع الشعري وارتباطها بمفهوم الشعر 
ارتاطاً جدلاً لأنها الأداة التي تحمل میسمه وتعبر عن جوهره» وما یفرضه استخدام الصررة 
أداة ووسيلة لدراسة الإبداع من تكامل بين المناهج لتعدد دلالات الصورة وما تفتحة من افاق 
ومسارات للناقد في أكثر من وجه من وجوهها وأبعادهاء وما ينبغي أن يخضع له هذا التعذد 
A‏ لما يفضي إليه التداحل من غموض مفهوم 
الصورة وتراجع قيمتها | لحقيقية في دراسة الإبداع الشعري وتبحديد نحصائثصه اليجمالية أو 
الماحذ عليه وأن على ا الع بعد هذا كله» وهو يستخدم» المنهج الصوري» أن 
يخضع منهجه لثلاث حقائق عليه أن يواجهها أو يضعها في تصوره: «أولاها أنه ليست كل 
فضيدة تقل هنا بسهولة أو تسر احكاما تصترها غر طرق درا الصورةء وانيتها أن الصورة 
أو مجموع الصور لا تشكل وحدها العمل الفني لأنها أجزاء من كل عام ولا بد من ربطها 
بهذه الأجزاءء أو دراستها فى ضوئهاء وثالتتها: أن الصررة المدروسة يجب أن تكون ممثلة 
للشاعر ولمذهبه ولعصره» أي أنها يجب أن تختار بطريقة انموفجية سواء أكانت رديثة أم 
جيدة لتكون دليل صدق على نوعية الفن وعلى تطورى*. 

وهذا يعني أن المنهج الصوري. انتقائي - تكاملي» ويفترض الانتقاء في أهم 
شروطه : الذاتية أو الانطباعية التي توجه عمل الناقد وتدفعه إلى مضايقها اختياراً وتوجيهاًء 
ولا نريد تجريد الناقد منها فهي أساس عمله وتفاعله معه» إلا أن التوجس يقع فيما يمكن أن 
تجر إليه هذه الذاتية المنتقية من نسبية وتفاوت فرص النجاح ا لاحتلاف طبيعة أصحابها 
من النقاد أو الدارسين وقابلياتهم › ولا يمکن أن ننسى مسألة أخرى هي أن الانتقاء لا 
دائاً تحت سقف الذاتية أو تفرد الناقد في اخحتیاره فهو في أحايين آحری لا يکون حیادیاً بل 
مدفوع برغبته في تسجيل رأي ما٠‏ أو الانتهاء إلى حكم ماء فيسعى إلى التقاط ما يتفق 
و (مسعاه) من النصوص› وفې هذا تفريط لبقية الدراسة النقدية لافتقاد الانتقاء الموضوعية 
المحايدة التي لا نعدها نقيضأً للذاتية بل مكمّلة لهاء ولا نقع بهذا في تناقض لان علينا أن 
جير بين الذاتية الإنطباعية والانحياز أو التعصب المغرض. فإذا ما استطاع الناقد أن يقابل 


)14( نعیم اليافي› تطرر الصررة المُنية في الشعر العربي الحديث› دىشی 1985 › ص 6 وما بعد ها وينظر: 
احان عباس» فن الشعر» ط 5 بیروت 1975 ص 239 وأورد النقاط ذاتهاً. 
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بين الموضوعية والذاتية في انتقائه للصور أو القصائد مستعينا بما يراه مناسبا لدراسته من 
دلالات الصورة أو نتائج المناهج الدارسة لها سار في خط الإلتقاء المتكامل الواعي لا 
الانتقاء الحشوائي أو المنحاز. 


وهناك مساألة أحرى يؤدي التفريط بها أو اغفالهاء على ما يبدو لي إلى التقليل من 
قيمة دراسة الصوزة والأهمية. النقدية لنتائجها هي أن المسار النقدي الصحيح ينتهي إلى 
الحكم بعد التحليل »لا أن يسير بطريق معكوس باخضاعه الصورة لانماط أو تقسيمات تعد 
وكأنها أحكام عليها قبل المضي في دراستهاء إذا ما علمنا آن أغلب هذه التقسيمات مستعارة 
من مصادر ومظان غير عربية وها يفترض لرا ووعیاً في التماسها وسائل منهجية » للا 
تغخري بإيثار الأطر الجاهزة في التفكير والوقوع في التكرار والتجاوب السطحي مع الإبداع» 
ولا يعني هذا أن الإفادة مما وصانا من خبرات منهجية غربية في حقل الصورة عديم 
الجدوى» فالرأي الذي يذهب هذا المذهب يقع حتما في تعميم مضلل وغير منطقي › فقد 
شكلت هذه الخبرات ركيزة مهمة أعانت من ادرك الأسلوب الصحيح في استخدامها 
وتاصيلها وربطها بالواقع الشعري العربي» وتظل دافعأً إلى التعميق والتطوير في دراسة 
الصررة الشعرية ؛, الأمر الذي تشكو منه نسبة كبيرة من دراساتنا في هذا 
الموضوع»› حاضرا. 


وإذا ما كنا نقف في صف الرفض الشديد للاحتذاء الحرفي أو الإنبهار السطحي 
الحاصل بما يغص به قسم من دراسات الصورة من مصطلحات غربية على القارىء العربي 
وما استقر في وعيه من مصطلحات بلاغية عربية مألوفة» فإننا لا نتفق وما اتخذه أسلوب 
الرفض عند بعض النقاد أو الدارسين في مقالاتهم أو مناقشاتهم التي تلجا إلى التجريح 
والتندر والهزء من هذه المصطلحات سبيلا إلى التعبير عن فداحة الخطاً أو حطر النبو الشديد 
عن سلوك النهج العربي في الدراسة فإن هذا السلوك غير علمي ولا يقدم حلا للمشكلة بقدر 
ما يسهم في معاضلتها وتعقيد تما فإنه قد يخلق أثراً عكسياً لدى بعض الدارسين فيغدقون علينا 
ما لذ وطاب من هذه المصطلحات التي لا تنفك تزداد وتنموء فالخطر أو الخطأ لا يكمن وراء 
تسمية معينة غربية» على ما اعتادت عليه ذائقتناء فإن هذه القضية جزئية ونسبية» بل أن 
الخطورة تتحقق حين تتحول الدراسات إلى ركام من مصطلحات وزعوق لفظية مقصودة 
لذاتها لا تنبشق من وعي ودراية ولا ترتبط بواقع الصور المنقودة وما تحتمله من تحديدات› 
هذا من جانب» ومن جانب اخر فان لاسا في التقسيمات والتفريعاث يسهم في تهشيم 
وحدة القصيدة الأمر الذي كان في نية الدراسات الحديثة الاہتعاد عنه والسعي إلى تخطيه 
فضلا عما يفترضه المنهج الصوري من نظرة ة كلية نسقية إلى القصيدة الشعرية» ولعل هذا 
السلوك يفضي أيضاً إلى انحسار روح الإبتكار عند الدارسين التي لا بد من توافرها في هذا 
الباب وهم یحتکون بالتفرد الإبداعي متمشلا بالصورة التي تم E‏ آفاق وأبعاداً غير 
متناهية إن كانت مبدعة ومتميزة حقأء وأن دأب الدارس e‏ ي آن يکون في البحث 


عن الملامح الخاصة لها أر الشخصية .الفنية التي یدل عليها التيز ووعي الذات . 


ولا تطح هذه الدراسة إلى ترجیح المثال من بين دراسات الصورة ولا تسعی ا 
تحكيم فكرة الائموذج المحتذى فهذا منهج مدرسي » على ما يبدو لي » » فضلا عن أنها تسعى 
إلى أن تكون موثبة داعية إلى نهج متجدد» دائماء يضع في نيته وفي نتاجه فكرة النقلة 
المتغيرة وتجاوز فكرة المثال والانموذج لانها ما عادت تنسجم وروح الحدائثة والتطور في 
الفكر والنقد والتحليل» وليست هذه دعوة نحطابية و : التزموا بهذا ودغوا ذاك» بقدر ما 
تسعى إلى تقديم مؤشرات كانت حيادية بإزائها تقرر الحال الواقعة وتفصح عنھا وت آط 
الضوء على المسالك والطرفق التي سارت فها هذه ٠‏ الدراسات على نحو يرصد الخاض 
متحداً بالعام بمعنى أنها لا تسعى إلى تقديم سرد وصفي أو ببلوغرافي» للكتب والدراسات 
الصورية بل أنها أرادت أن تفتح الأدراج وتستخرج ما فيها وتعود لتوحد المحتويات في أدراج 
أساسية تنتظم فيها زوايا النظر إلى الموضوع وأدواته البحثية على تخو أكثر شمرلا وغموما 
وأشد اتفاقاً مع طبيعة العمل النقدي . 


واغفلت هذه الدراسة مسالتين عن قصد ودراية الأولى : أنها لم تناقش الدارسين في 
انتقائهم لصور الشعراء وتوفيقهم أو عدمه فيه لخضوع مسألة الانتقاء لاعتبارات مختلفة 
تفرضها قناعات الدارسين أو مناهجهم» ولان الوقوف عند هذه المسألة يتقاطع مع منهج 
الدراسة النقدي التنظيري الذي يهدف إلى الافصاح عن الملامح الطيعية لهذا المعيار 
النقدي وتقويمها على ما هي عليه لا طبقاً لما يجب أن تكون فيقرر الحال الواقعة ويمنهج 
مزایاها وعیوبیا وإ فسيؤدي الأمر إلى الدخحول أو التجوال في شعاب كثيرة تبتعد عن الهدف 
وتنأاى عله فتصير الدراسةء أدبية › مصادرها دواوين الشعراء وصورهم الشعرية ثم تعود إلى 
الإنتقاء بمشكلاته المعروفة لياتي فيما بعد الهدف النقدي التنظيري 2 فاقداً لقيمته 
الحقبقة. 


أما المسألة الثانية فهي أنها لم تحاول تقديم محاور ثابتة ينبغي أن تسير طبقاً لها دراسة 
الصورة لأن ما نحددته من زوأیا النظر والحدود المنهجية المشتركة التي احتوتها أغلب 
الدراسات مؤشر واقعي إلى شيوع التقليد والتكرار والأطر المنهجية الجاهزة وبدء تغلغل 
النمطية فيها فهي دعوة غير مباشرة لتجاوز المألوف» بتقديم المألوف من الدراسات» ولم 
تسم إلى المفاضلة بین المنامج إلذار ليا إیمانا بضرورة التكامل ین المناهجح في دراستها 
والاستفادة من روحها جميعاً واعتقاداً : أن المعادلات وموازينها لا تصلح في النقد فالنجاح لا 
یمنحه منهج أو مناهج فما تقدمه» المناهج لا يخرج عن ان يكون اضاءة أو استعانة محدودة 
وإنما الجدوى أو العبرة بأسلوب تطبيقها وكيفية توجيهها للعصول إلى النتائج السليمة 
والمنطقية بحيث لا يعلو المنهج على القناعة والموقف الذاتي وأن يكون أداة بيد صاحبه لا 
على العكس من هذا., 
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الفصل الأول 
الصورة مصحلكح تقدي 


عانت » الصورة الشعرية › اضطراا في التحديد الدقيق› مھ احا اس ا 
حتی بدت تحديداتها غير متناهية ˆ وهار قرفن فا شاعا ين ا كير ن 
الدارسين . 


ولذا ينبغي الوقوف عند الأسباب التي أذّت إلى هذا الاضطراب أو الغموض محاولین 
معرفة موقع › الصورة› الحقيقي من معضلة الغموض أو تكثيفه يما لها من دلالات مختلفة 
وترابطات متشابكة وطبيعة مرنة تتأبى التحديد الواحذء المنظر أو التجريدي» ونصيب قسم 
من الدارسين فى هذا الاضطراب بما مارسوه من تکدیس لتعريفات الصورة وتحديداتها التي 
استقوها من مظان لا تجانس بينهاء فداخلوا بين الأصول وأضاعوا فرصتهم في إيصال 
المفهوم الصحيح أو الواضح إلى القارىء الواعي الذي لا تبهره الصياغات والحذلقات 
اللفظية ما لم تقدم له القناعة الفكرية المتكاملة. 

وفي البدء نرى أن أية محاولة لإيجاد تحديد نهائي مستقر للصورة غير منطقية » إن لم 
کا من محال» لارتباط الصورة بالإبداع الشعري ذاته وفشل المساعي التي تحاول 
تقنینه أو تحدیده» دوا ل لطبيعة متغيّرة تنتمى إلى الفردية والذاتية وحدود الطاقة 
الإبداعية المعبر عنها بالموهبة› فالصنورة حين تكون الأداة - الجوهر: هى المرآة التي 
ينعكس فيها الخط الفردي - الخاص بما فيه من نسبية حتمية تفرضها طبيعة الذات الشعرية 
المتميّزة هذا من جانب» ومن جانب اخحر إن تحديد الصورةء الفنية» أو وصف طبيعتها يعتمد 
على ما تحنّه فى نفس متلقيها من وجوه للإستجابة وأبعاد دلالية وإيحائية وهنا يتداحل عاملان 
أحدهما: الخصائص الذاتية - الإبداعية للصورة وتفاوتها بين الشعراءء والآخر اختلاف النقاد 

فى التعبير عن ااا للصورة المنية وصياغة هذه الإاستجابة بتحدیيد ي فالنقاد 

ن قدرة وثقافة ومیلا واوا ومناهج اض وادرال الصورة تمد على الاحساس 
المرن المدرب القادر على التأويل وكشف الابعاد العميقة غير المباشرة فيها. 


ولذاء علينا إبعاد شغف التحديد الجامع المانم عن تفكيرنا فليست الصورة مجالاً له» 
وکل ما فيل فيها من تحدیدات رصدت مفھومها کشفت النقاب عن نظرة إلناقد إلييا وطيعة 
هذه النظرة وما TY‏ م فضايا ترط رمدرته ووعيه. 
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إن إدراك البعد المباشر لها أو تحديده أمر يسير فهي» وفق هذا المفهوم» التركيبة 
اللغوية المحقَقة من امتزاج الشكل بالمضمون في سياق بياني حاص أو حقيقي موح كاشف 
ومعبر عن جاب من جوانب التجربة الشعرية› غير أن البعد أو الأبعاد العميقة الأحرى لها 
التي لا يحسمها البعد المباشر ولا يصل إلبها هي التي تتابى تحديداً يضعها في تهج؛ 
إبداعي › ل مشترك أو عام تت و تتفق فيه مع غیرهاء E a CS‏ ونلمس بوضوح قصور 
التحديدات التي لا تمس من الصورةء الفنية» إلا بعدها الواضح المكشوف . 

وبدا احتلاف النقاد والدارسين واضحاً أيضاء في قضية تأصيل المصطلح فانتزعت 
هذه القضية جزءا لا يستهان به من دراساته م لهء ووجدناهم بین مدافع عن أصالته في نقدنا 
القدیم» أو متعصب لحدائته لا یری ظلا ترائبا فيه او غیر آبو لحرفی المصطلح الدلالية حين 
يقصر اهتمامه على قضاياه ودقائقه التي عني بها نقدنا القديم انطلاقا من أن الصورة الفنيةء 
هي الأساس الثابت والجوهر الحيوي الدائم في الشعر. 

ولاذ كان لزاماً علينا أن نحدّد جوانب فيه ينبغي أن نقف عندها لاحساسنا أنها تمثل 
المدخحل الطيعي للموضوع»› ولان هذه الجوانب مجتمعة أسهمت في تشکیل دلالات 
المصطلح وارساء مجالات دراسته. 

وتتضح هذه الجوانب فيما ينبغي لنا الإحاطة به من مكائة الصورة» مصطلحا ومفهوماً 
في النقد العربي القديم والنظرة النقدية المعاصرة له ومصطلح الصورة في النقد الغربي 
لکونه يمل رافداً في تشكيل الدلالة الحديثة للمصطلح إيمانا بان هذا النهج يسهم في 
الاضاءة أو الإيضاح بفك التداحل وإزالة الاشتباك الناجمين عن عدم المعرفة بأاصول 
المصطلح ودلالاته» على نحو تنظيري خحاص. 

وقيما يتصل بمصطلح الصورة في نقدنا العربي القديم لا بد من تيت حقيقة تتعلق 
بكون البحث في الجذور الترائية للمصطلحات ليش آفرا ا ويبدو أنه لا يعد معحاولة 
ناجحة ما لم يتوافر فيه شرطان : الأول الفهم الحقيقي لروح المصطلح ليتسنى للناقد إدراك 
قضایاه ودلالاته إدراكاً يتناسب والظروف التاريخية والحضارية للعصر»ء والثاني : المرونة 
العلمية في الابتعاد عن تقصي الدلالة الحرفية الكاملة للمصطلح بمفهومه المعاصر في زقدنا 
القديم » فهذه المحاولة قد تؤدي إلى التفريط بجوانب أصيلة فيه نتيجة لحكم سرع يجرد 
تراثنا من الدلالة المعاصرة للمصطلح»› ll‏ بان الاختلاف منطقي تحتمه طبيعة التناول 
والفكر النقديين للمصطلح بين العصرين. 

فالمرونة تعني أننا: «قد لا نجد المصطلح»› > بهذه الصياغة الحديثة» في الموروث 
البلاغي والنقدي عند العرب» ولك المشاكل والقضايا التي يثيرها المصطلح الحديث 
ويطرحها موجودة فى الموروث وإن اخحتلفت طريقة العرض والتنارل» أو تمیزت جرانب 
التركيز ودرجات الاهتما». 
(1) عصمرر»› ص 7. 
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والاعتراض الذي قد يوجه إلى نقدنا القديم في مصطلح الصورة ناجم عن احجام 
نقادنا المحدثين عن تخصيص أبحاث تتناول ما توصل إليه أسلافنا من النقاد والبلاغيين في 
دراساتهم التطبيقية أو التحليلية للنصوص الشعرية» فقضية الصورة في الموروث النقدي 
العربي مشكلة جوهريه ة تحتاج إلى مجموعه من الدراسات الدقيقة المتخصصة 2 )› لأن جهود 
القدماء في هذا المجال لم تتضح› > على نحو يتكافا وقيمتهاء لابتعاد المحدثين عن دراستها 
وفهمیا واستيعابها ظناً منهم أنها قضية معاصرة 

وسنحاول أن نعرض لأبرز النصرص النقدية القديمة التي اقترب فيها لفظ الصورة من 
المصطلح الحديث محترزين من التطبيق الحرفي للدلالة المعاصرة› أو محاولة مقارنتها 
بالدلالة القديمة» مع وضع الحد الفاصل بين المعنى اللفظى العام الذي لا يعنيناء والمعنى 
الخاص الفنى للمصطلح . 

وأول النصوص التي تطالعنا قول الجاحظ : «إنما الشعر صناعة» وضرب من النسج› 
وجنس من التصویں .. 
هوراس» حتى قيل: الرسم شعر صامت والشعر صورة ناطقة . 

يبدو آنه يقصد بالتصرير صياغة الألفاظ صياغة حاذقة تهدف إلى تقديم المعنى نديما 
حسیا وتشکیله على نحو صوري أو تصویري . 

ولا نريد أن نحمل تعبير: (التصوير) الذي أتى به الجاحظ ما ينوء به لأنه لم يقف 
عند قضية الصياغة المرتبطة به وقفة أطول تيسّر لنا تحليلا أعمق فقد: «اقتصر في الميدان 
النقدي على وقفات قصيرة معدودة» . 

لذا يعد التصوير الجاحظي خطوة نحو التحديد الدلالي لمصطلح الصررة لا سيما أن 
الجاحظ لم يقرن مصطلحه بنصوص عملية تضيء دلالته فضلا عن تعلق مفهرمه بالثنائية 
البحادة التّی شغلت مادنا القدامى القائمة ثمة على المفاضلة ر الفظ والمعنى طبمَا للمفهوم 
الصياغي › أو الصناعي » للشعر. 

ويطالعنا قدامة بن جعفر بالمبدأ الصناعى ذاته فى الصياغة مع شيءَ من 
حديثه عن الفضائل التفسية وتة تقسيم الشعر e‏ 


(2) ينظر: المصدر نفه» ص 9. 

(3) الجاحظ» الحيران» تحقیی عبد السلام محمد هارون» ط 3» بیروت 1969 132/3 , 
)4( ينظر: محمد حسن .عبد الله الصورة والبناء الشعري»› القاهرة 181 › ص 12. 

(5) احان عباس» تاريخ النقد الأدبي عند المرب ط 2» بيروت 1978» ص 95. 
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أن يظهر الوجه الذي يتحقق فيه سبيل الصوغ المتميز والبزاعة الحاذقة : «فحرّر في مجال 
تقويم الشعر طرفين أحدهما غاية الجودة والأخر غاية الرداءةء وحدود ما بينهما تسمى 
الوسائط» وملاكه في تلمس هذه المعايير هو جعل الشعر صناعة( . 
) وهو لم يوق فيما أورده من تحديد للصورة ومكانتها في الصياغة الإبداعية بين اللفظ 
والمعنى › أو الصورة والمادةء وصولا إلى مقياس فلي في التمييز بين أساليب الصياغة 
الجمالية فرأى قدامة : «إن المعاني كلها معروضة للشاعرء وله أن يتكلم فيما أحب واثرء من 
غير أن يحظر عليه معنى يروم الكلام فيه » إذ كانت المعاني للشعر بمنزلة المادة المؤضوعة› 
والشعر فيها كالصورة» كما يوجد في كل صناعةء من أنه لا بذ فيها من شيء موضوع يقبل 
تأثير. الصور فيهاء مغل الخشب للنجارةء والفضة للصياغة)” ‏ . 

فالصورة» إذأء طبغاً لتحديده» الوسيلة أو السبيل لتشكيل المادة وصوغها شأنها فى 
ذلك شأن غيرها من الصناعات» وهى أيضاً نقل حرفى للمادة الموضوعة: المعنىْ» يحسنها 
ويزيّنها ويظهرها حلية تؤكد براعة الصائغ من دون أن يسهم في تغيير هذه المادة أو تجاوز 
صلاتها أو علائقها الوضعية المألوفة. 


وقيل إن هذا الفصل بين المادة والصورة ناشىء من تأثیر الفلسفة اليونانية في نقد 
قدامة) وفند البصير هذا الزعم ونقضه ورأى: ,أن هذا الناقد العربي ينسج في مذهبه هذا ما 
قرر ه التراث العربي الأصيل الذي توارثته الأجيال العربية من سالفات الزمان» ^ . 


ولعل ما هما ا ما -حدده قدامة من مفهوم للصورة بدا امتدادا للتصويرء 
الجاحظي فبقي بمنأى عن ال E‏ 


وتقصر عن وصمفها الأرصاف فموقع الكلام : eT‏ ال المهيةء وتستشهد عليه 
الأذهان المثقفةء وإنما الكلام أصوات محلها من الأسماع محل النواظر من الأبصار. وأنت 
قل تری الصورة تستکمل شرائط الحسن» وتستوفي أوصاف الجمال» وتذهب في الانفس كل 
مذهب» وتقف سن التمام بکل طریی › م تبجد أخرى دونها في آنتظام المنحأاسن › والتثام 
الخلقةء وتناصف الأجزاءء وتقابل الأقسام» وهي أحظی يالحلاوة وأدنی إلى القبول وأعلق 
بالنفس › وأسر ع ممازجة للقلب› ثم لا تعلم - وإن فاسيت واعتبرت ونظرت وفكرت . لهذه 


(6) كامل حسن البصير» بناء الصورة الفنية في اليان العربي» بغداد 1987 ص 32. 
(7) قدامة بن جعفر» نقد الشعر» تحقيق : محمد عبد المنعم خفاجي» بيروت د.ت. ص 65. 
(8) ينظر: غوستاف فون غرنباوم» درامات في الأدب العربي» ترجمة : احان عباس وأنيس فريحة ومحمد 
يوسف نجم وكمال يازجي » بيروت 1959» ص 100 وطه أحمد إبراهيم» تاريخ النقد الأدبي عند العرب 
من العصر الجاهلي إلى القرة الرابع الهجري › بیروت» د. ت» ص 131 وما بعدها. 
(9) البصير» ص 32. 
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المزية سا ولما شت به مقف ]ء1 . 


فلم یر الجرجاني في (الصررة) صفات خب وحصائص جمالية پسهل على الفكر 
ادراکها» بل ربط هذه الصررة بوشيجة شعوريه تصلها بالنفس »› وتمزجها بالقلب› وأضناه 
هذا الرابط الذي يرفض الأسباب والمقتضيات › ولکنه أيقن ان تیحدیده آمر لآ جدوی فيه 
مهما أطيل النظر والتامل فيهء ولعله أحس بابر الكامن في طبيعة الأشياء والصلات بينهاء 
فنجاح التعبير يبين في صورته النهائية التوافقية التي يستلهم فيها السر الخبيء في طبيعة الخلق 
وألحياة» وبداً ڏه آن استخدام مھ للات لوصف هذا السر آمر مجلوب من حارج محال 
الفن وطبيعته ومنحاه. 


وبقي هذا الأمر لديه احساساً محضاً وحوله ناقد آخر إلى نظرية تحدّد جوانبه وتصفه 
وهو عبد القاهر الجرجاني الذي أجمع قسم کبیر من الدراسات المعنية بالمصطلح على 
اقتراب الصورة عنده من الدلالة المعاصرة وتحديده تحدیدا يبعده عن الإابهام في نقدنا 
القديم . 


وإذا ما كانت ثنائية a Ei‏ في تراثنا النقدي تعر عن خلاف بين أنصار اللفظ 
وأنصار المعنى غير نها عبرت »› ا عن أن هذا الخلاف ظاهري» طالما نهم يقرون 
غا بتقدم المعنى "أ على اللفظ بل أدى e‏ المعنى واهتمامهم به إلى ندرة 
استعمال مصطلح الصورة وأدى كذلك إلى عذهم بعض الصور الشعرية معاني' . 


وخحرج عبد القاهر على هله الفكرة ولم ينظر إلى الشعر على أنه معنى أضيف إليه 
مبن» وإنما نظر إليه معنى ومبنى » لا سبتق لأاحدهما على الآخر وهما ينتظمان في الصورة: 
«واعلم أن قولنا (الصورة) إنما هو تمثيل قياس لما نعلمه بعقولنا على الذي نراه بابصارنا فلما 
رأينا البينونة بين آحاد الأجناس تكون من جهة الصورة فكان بين إنسان من إنسان» وفرس من 
فرس بخصوصية تكون في صورة هذا لا تكون في صورة ذاك. . . ثم وجدنا بين المعنى في 
أحد الييتين وبينه فى الأخر بينونة في عقولنا وفرقا عبرا عن ذلك الفرق وتلك البينونة بان قلنا: 
(للمعنى في هذا صورة غير صورته في ذلك)» وليست العبارة عن ذلك بالصورة شيا نحن 
ابتداناه فینکره منکر بل هو مستعمل في کلام العلماء ويكفيك قول الجاحظ: «وإغا الشعر 
صناعة وضرب من التصوير»!(" . 


(10) القاضي الجرجاني» الوساطة بين المتنبي وخصوصه» تحقيق وشرح : نداي الفضل إبراميم وعلي 
محمد البجاريء القاهرة» ت. م» 1966 ص 412. 

(11) ينظر: جودت قخر الدين» ص 49. 

(12) ينظر: عبد الجبار عباس» مرايا على الطريق» بغداد د.ت» ص 14. 

(13) عبد القاهر الجرجاني› دلائل الإعجازء ط 2» تصحيح: محمد عبدة ومحمد محمرد ا 
الشنقيطي ¡ ¿ القاهرة 1321 هم» ص 365. 


وتنتظم أجزاء هذه الصورة بالعلائق والصلات» «واعلم أنك إذا رجعت إلى نفسك» 
علمت علماًء لا يعترضه الشك» أن لا نظم في الكلم ولا ترتيب حتى يعلق بعضهما ببعض 
ویبنی بعضهما على بعض وتجعل هذه بسبب من تلك" . 

وإذا كان للجاحظ فضل السبق بتعبير: التصوير الصياغي مما أقر به الإمام عبد القاهر 
نفسه في تبحديده لمعنى : الصورة»› ومفهومهاء نجد أن لعبد القاهر فضل احراج الصياغة من 
ت تشتت العموم إلى حدود الخصرص› وتم ذلك بإدراكه أن مقياس التشابه لا يعد EE‏ فنا 
فأهمله› وجعل من خحصوصية الضررة الأاساس الفني المطلرب في التقويم › ور ور مفهوم 
الصورة في نقدنا القديم تطورا كبيرا حين ربط أجزاء هذه الصورة بالعلائق منطلقاً من ذوقه 
مستعيناً بالنحو في ضبط ما يضبط من هذه العلائتق أو الروابط بين الالفاظ إيماناً منه بأنها 
فظلفة وليشت محدودة فق مالف قا لآخحر ما توصل إليه الغربيون في انتظام أركان 
الصورة وعناصرها بالصيغ والصلات المتجدّدة غير المحدودة: «وتأتي هذه الحقيقة الشعرية 
من إدراك الوحدة التى تربط بين الظواهر وأن مهمة الشاعر هى الاكتشاف المستمر» من 
خلال الصور ضمن ذلك النموذج واعادة اكتشاف وتجديد العلاقات القديمة ولان النموذج 
يتغير باطراد فليست هناك أية صورة شعرية تحقق الحقيقة المطلقة لأنها لا محدودة ©1 . 


فعي الشعر نحن أمام وحدات أو تنظيمات -حليدة» ولیس لهذه البحدة نهاية» فکان هذا 
المنطق هو ما رد به عبد القاهر على اللغويين والنحوبين فهم مولعون بنحصر النشاط اللغزي 
في قواعد تحفظ وتطبق ولكن عبد القاهر يخالطه الشك في هذا المنهج بالقياس على 
الشع 1 . 

وحالف عبد القاهر النقاد السابقين في منطقه النقدي حکما وتحليلا فقد بدا بالئض 


ولم یفسره استناداً إلى مقرلات مجملة جاهزة (27» إل آنه اکتفی من النص بالبيت والبيتين › 
ولم يجاوز هذا إلى القصيدة الكاملة فشابه 77 غیره من النقاد القدامى . 


ولم تقتصر جهود عبد القاهر على ما حدد به الصورة من دلالة فقد ترك لنا نظرات 
متميزة ونادرة في أنماط الصور وطبيعتها وخصائصها. 

وأقام عبد القاهر تحليله العميق للخلق والإبداع الشعريين على الذوق الفني المرهف 

وما تثيره مفردات البيان العربي أو ضروبه الفنية من استجابة فنية في نفس متلقيهاء فبدا البيان 

العربي» عنده» قائما على الذوق والتذوق» أو يمعنى اخرة فا ضرفل من دون إقحام 


(14) المصدر نقه» ص 97. | 

(15) س. داي لريس» الصورة الشعريةء ترجمة أحمد نصيف الجنابي› ومالك ميري»ء وسلمان حسن 
إبراهيم» مراجعة عناد غزوان» الكويت 1982» ص 39. 

(16) ينظر: مصطفى ناصف» نظرية المعنى في النقد العربي» القاهرة 1965» ص 17. 

.37 ينظر: فخر الدين» ص 51 وعبد القاهر الجرجاني» ص‎ )17( ٠ 
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لدلالات علم المنطى فيه وقد تحول البيان بعده إلى منطق استدلالي قائم على دلالات 
فلسفية عقلية حولته إلى صيغ قاعدية لا تنتمي إلى الخصرص الذي دعا إليه فاضحى على يد 
السكاكي ومن تبعه: «أسير دلالات المطابقة والتضمن والإلتزام وغيرها» ® . 

ولذا كانت بلاغة الصورة المعاصرة امتداداً لبلاغة الجرجاني وبيانه ولم تكن امتدادا 
لبلاغة المتأاحرين حتى بدت دراسته للصور البيانية : «خير ما تركه القدماء من حيث التحديد 
والتقسيم واظهار روعتها وقيمتها الفنية » وتوليد المعاني الجديدة» وقد أرجع محاشن الكلام 
إلیهاء(“ . 


ولعل ما انتقيناه من جهود النقاد القدامى في تحديد مصطلح الصورة يعد وافياً في 
تقديم خحلاصة نقدية له إذ لم تخرج محاولات غيرهم من التقاد عن الحدود التي حاولا 
تكثيفها والتي اقتصرنا فيها على نصرص نقدية معينة فلم تعن كثيرا بالجهود البلاغية في هذا 
المجال 2٥‏ لدخحول الجانب البلاغي ضمن أنماط الصورة ووسائل تشكيلهاء وللا نقع في 
التناقض بين أصل المصطلح وحمل تطبيقه . 


واحتلفت الدراسات النقدية المعاصرة ةؤ فى النظر إلى أصالة مصطلح الصورة فرأی قسم 
مها ان الصورة مصطلح حديث نشا بتأثير النقد الغربي ومصطلحاته في نقدنا العربي 
الحديث ۴ . 


ورأت طائفة أخحرى أن المصطلح حديث بدلالاته الجديدة وأبرزها الدلالة النفسية» 
ولكنه قديم في أصله يعود إلى بدء الرعي بالخصائص النوعية للأدب فقد قَدّم لنا الموروث 
جوانب: «تشكل الأساس النظري لأية نظرية عميقة فى الصورة وتحدّدت بثلاثة جوانب: 
الخيال أو الملكة التي تشكل صور القصيدة» وطبيعة الصورة باعتبارها نتاجاً إبداعياً لهذه 
الملكة» ووظيفة الصورة في العمل الأدبي» 2 . 


وانطلقت هذه الطائفة من زاوية النظر إلى الموروث طبةاً لفهم معاصر للصورة القئية 
أو ومن التعامل مح الموروث النقدي والبلاغي طبقاً لعلاقته المتفاعلة مع العلوم 


(18) حفني محمد شرف الصور البيانية بين النظرية والتطبيق» ط 1ء القاهرة 1965ء ص 41. 

(19) أحمد مطلوب» عبد القاهر الجرجاني بلاغته ونقده» بيروت 1973» ص 123. 

(20) ينظر على سبيل المثال: ابن طباطبا العلوي » عيار الشعرء تحقيق طه الحاجري القاهرة 1956» ص 17 
وما بعدهاء والزمخشري» تفسير الكشاف» بيروت د.ت 360/1 وابن الأئير» المثل السائر فى أدب 
الكاتب والشاعر» تحقيق محمد أحمد الحوفيء القاهرة 1961 139/2 وما بمدهاء وحازم القرطاجني» 
منهاج البلغاء وسراج الأدباءء تقديم وتحقيق محمد الحبيب بن الخوجة» تونس 1966» ص 363 . 

(21) ينظر: ناصف» الصورة الأدبية» ص 8» ونصرت عبد الرحمن» الصورة الفنية فى الشعر الجاهلى فى 
ضوء النقد الحديث» ط 2ء عمان 1982 ص 7 والرباعي» ص 14ء والياني» مقدمة لدراسة الصورة 

القنية » ص 41 وما بعدها. 

(22) عصفور: ص 9. 


والمعارف ومنها الفلسفة وعلم الكلام ثانا . 


وكانت الصورة الفنية هي التسمية الجديدة لمصطلح علم البيان في البلاغة العربية 
عند مجموعة أخحرى من النقاد والدارسين مقرين بذلك أن لا وجود لصورة تتشكل بالمدلولات 
الحقيقية أو الوضعية للألفاظ وإن وجدت فهي أقل مستوى من تلك وأدنى إبداعا . 

وراى نقاد أن في مصطلح الصورة يسراً يجنبهم مشكلة التنويع والتقسيم التي : 
«يواجهها السائر في دروب البلاغة القديمة الملتزم بظواهرها الأسلوبية ما بين تشبيه بأقسامه 
المتعددةء ومجاز مرسل بعلاقاته الكثيرة» واستعارة بأنواعهاء وكناية باقسامها ووسائلها» وما 
ينجم عن ذلك كلّه من انصراف الناقد عن استجلاء أسرار الجمال في التعبير اللغوي وتبديد 
طاقته في الو ا ل عو ا ا ا وما إذا كان وجه الشبه - 
في التشبيه مفردا أو مركبا أو مقيدا». وفي هذا اشارة لما يتركه الإمعان في الاعتماد على 
التقسيمات البلاغية القديمة بمصطلحاتها وتفريعاتها المتشعبة من اثار في تفتيت الصورة 
وتحويلها إلى هموم تشكيلية صرف وصلات منطقية مسورة بحدود منطقية مألوفة » وما ينبغي 
للتقسيمات البلاغية أن تمتلكه من قيمة فنية - نفسية ملتصقة بالنص نفسه لا بما يحتويه من 
عكد الأساليب البلاغية أو نوعها. 


وبعد أن وقفنا عند أبرز النصوص النقدية التراثية التي اقترب فيها مصطلح الصورة من 
دلالته المعاصرة بان لنا ارتباط مفهومه القديم بالمفهوم الصياغي أو الصناعي للشعر الذي 
تتجلی فيه براعة المحاكاة والنقل عن الواقع وإضقاء القيمة على العنصر الحسي الذي نة 
برأعة الصوغ› وتقدم المعنى ووجوده السابق على الصياغة تأثرا باعتقاد النقاد القداسى بکون 
المعاني جدود ومألوفة ومشاعة وأن فضل الشاعر هو في احراج هذه المعاني بصورة 
2 و N O DG‏ 
تقضي الصلات الرابطة , بين أجزائها النابضة ا المستمر والتنوع» فإذا أدركنا موقف 
الدراسات المهتمة بة بقضية تاصيل المصطلح واحتلاف نقادنا في مواقفهم من هذه القضية فلا 


بد لا من تع دلالات المصطلخ في النقد الغربي وانتقاء ما يعد واف لایضاح مفهوم الصورة 
في ذلك النقد). وفك التدانحل بين دلالاته. 


تستعمل فظة صورة (Image)‏ في أكثر من محال من محالات المعرفة الإإنسانية » 


(23) ينظر: عصفور» ص 7 ومحمد حسن» ص 27,16» وروز غريب» تمهيد في النقد الحديث بيروت 
1, ص 194ء وعلى البطلء» ص 15. 

(24) ينظر: شفيع السيد» التعبير البيانيء القاهرة 1977» ص 191 وبا بعدها واحمد مطلوب» النقد الأدبي» 
القاهرة 1968» ص 380 والبصير» ص 264 . 

(25) السيدء ص 192 وينظر: اليافي» مقذمة لدراسة الصورة الفية» ص 47. 

(26) اعتمدنا في ذلك على ما تتيحه لنا المصادر المتيسرة التي عنيت بالموضوع عناية حاصة. 
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وتتخذ في كل منها مفهوماً خاصاً وسمات محدّدة» ويمكن أن نحصر ذلك عند الغربيين في 
حمس دلالان27: 

. الدلالة اللخوية. 

الدلالة الذهنية . 

. الدلالة النفسية. 
. الدلالة الرمزية. 
. الدلالة البلاغية 


فم لم با خط هئه 


وتعد الدلالة اللغرية أقدم الدلالات فهي الدلالة اللغوية أو المعجمية التي كانت 
تستعمل في مجالات شتی منذ عهد الاغریق› ثم اقتصرت في الدراسات الحديثة على نطاق 
اللغة وفقهها وعلم المعاني وصارت تعني نسخة : (رمه٣)‏ أو صورة )۴|٣۲1۲٤(‏ بتمثیل مباشر 
د محاكاة حرفية لموضوع خحارجي بصري» ومما لا شك فيه أن هذه الدلالة تصدق على 

بعض الأنماط التصويرية المحدّدة والرسوم الخطية للأشكالء بيد أن نقلها إلى ميجال الشعر 
IT‏ القصيدة للاشازة إلى شكلها الخارجي )۴٣۳(‏ وحدہ کان مصدرا لسوء ء الفهم 
الذي دفع بعض الباحثين الغربيين ليقيم علافة مشابهة ما بين الشكلين الحسيين, الخارجيين 
لكل من الشعر والرسم من دون الالتفات إلى أن الشکل لا رج عن کونه عنصراً واحداً من 
عناصر الصورة الجمالية* . 


ويبدو أن سوء الترجمة كان سبباً مهماً ادى إلى استعمال المعنى الحرفي للمصطلح 
والتمسك بالدلالة اللغرية الأولى له وما توحی به من العلاقة غير الصائبة بحاسة البصرء 
انكاس هذا الف الجر اى فسح من كراباتا القدة: 

وكانت الدلالة الذهنيةء من الدلالات المستعملة في ميدان الفلسفة وتشير إلى أن 
الصورة وحدة بناء الذهن الإنساني ووسيلته لمعرفة الأشياء» وافترضت الفلسفة a‏ فنائية 
الصورة والمادة وهي ثثائية لا تمازج بين طرفيها (الصورة - المادة) وعدوها مقابلة للمادة 
الموجودة في الخارح( ۴ . 


واعترضت الفلسفة الحديثة أو الوضعية منها حاصةء على هذه التفرقة وعدتها تفرقة 
ميتافيزيقية مجرّدة لا وجود لها فى الحياةء فالصورة هى المادة والمادة هي الصورة . 


(27) ينظر: اليافي» مقدمة لدراسة الصورة الفنيةء ص 42 نقلا عن معجم اكسفورد مادة صورة» وينظر: جبور 
عبد النور» المعجم الأدبي» ط 1ء بيروت 1979» ص 159 . 

(28) ینظر: اليائي › مقدمة لدراسة الصورة الفنية ٠‏ ص 42. 

)29( اليافيء مقدمة لدراسة الصورة المُنية » ص 43 ومجدي وهبة» معجم مصطلحات الاأدب» بيروت 
1974 › ا 
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وتقترب الدلالة النفسية من الدلالة الذهنية وتكاد تماثلها إلا أنها تستخدم في مجال 
علم النفس لتعني في تعريف براي لها: «التذكر الواعي لمدرك حسي سابق كله أو بعضه في 
غياب المنبه الأصلي للحاسة المثارة» وبكلمة ألحرى إن الصورة هي انطباع أو استرجاع أو 
تذكر لخبرة -حسيةء أو ادراكية ليست بالضرورة بصرية»( ‏ . 

فالصورة لا تقتصر على الدلالة البصرية وأن ما شاع في هذا المجال يعود إلى بعض ‏ 
آراء علماء النفس الغربيين ومن تأثر بهم من الدارسين*. والحاسة المفردة: «ليست سوى 
الة راصدة أو مركز طليعة سرعان ما تلتقي مع بقية الحواس في عملية الإدراك والتلقي» . 

وقد تأثر النقاد الغربيون بما توصل إليه علماء النفس في هذه الدلالة ووجدوها شيعا 
جديداً اهتموا به وبنتائج التجارب التي أجراها فرنسيس غالتون فيما يتصل بالقدرة على توليد 
الصور التي انتهى منها إلى أن الناس مختلفون في عادات ت تشكيل الصور في أذهانهم وحاولوا 

في الكثير من البحوث والمقالات التي امتدت منذ بدء هذا القرن أن ينظروا إلى الشعر نظرة 

جذيدة وغهدوا غل الضذر شزرا لدراساتهم تأثراً بهذه الدلالة الحديثة التي تعني كل 
تعبير عن تجربة حسية تقل خلال البصر أو السمع أو غيرها من الحواس إلى الذهن فتنطيع 
فيه فتدرك هذه الحواس كلها أو بعضها عناصر التجربة الخارجية فينقلها الذهن إلى الشعر ثم 
يعيد إحياءها أو استرجاعها بعد غياب المنبه الحسي بطريقة من شانها أن تثير في صدق 
وحيوية الإحساس الأصيل*“* . ۰ ۰ 


واستعملت الدلالة الرمزية في الدراسات الانثروبولوجية والبحوثٍِ المعتمدة على نتائج 
هذه الدراسات» والصورة لديها هي القصيدة كلها بوصمها رمزاً ا واحدا يکشف عن 
أشياء كثيرة جوهرية في حياة الميدع وشخصيته وطبيعة ذهنهء فهو خلق يغادل به الشاعر 
حدسه آو يقدم رؤيتهء وقد تبنى الصورة (العمل الفني) بناءً بلاغيا وقد لا تبنی ولیس هذا 
مهما فالمهم أن الصورة بالدلالة الرمزية رمز لا يحمل الواقع وغير الواقع وإنما هو عالم واحد 
يمتزج فيه هذان الطرفان. على نحو متكامل لا يشير إلى غيره لأنه نفسه إشارة ولا تعرف هذه 
الدلالة ثنائية تعارضية بين الدلالية الواقعية الحسية للرمز وغير الواقعية أو الذهنية( . 


أما في الدلالة البلاغيةء فقد أشار معجم اكسفورد إلى أن: «دلالة الكلمة البلاغية 
وخجدت أول ما وجدت حوالي عام 1676 وهذا يعني شيا واحداً هو حداثة الدلالة الفنية 


(31) المصدر نفسهء وتنظر: مصادره الأجنبية » ص 44 . 

(32) ينظر المصدر نفسه. 

(33) المصدر نتفسه. 

(34) ينظر: اليافي» مقدمة لدراسة الصورة الفنيةء ص 44 وما بعدها وتنظر مصادره الأجنبية: ص 69 وبا 
بعدها في تطبيقات المنهج النفسي المعتمد على هذه الدلالة. 

(35) ينظر: المصلر نقسه» ص 45 وللتوسع في تطبيقات هذه الدلالة عند الغربيين تنظر: ص 76 وما بعدها. 
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للكلمة بالسبة للدلالتين اللخوية والذهنية على الأقل وفي اللغة الإنجليزية على وجه 
الخصوصر 7 . 

وبذلك استخدمت الدلالة الفنية مرادفة للدلالة البلاغية في الصورة» وامتدذت هذه 
الدلالة من القرن الثامن عشر إلى الرقت الحاضرء وإذا افترضنا أن التصوير مرادف للتعبير . 
المجازي فتكون الصورة المفردة في مثل هذه الحالة : «هي أي شكل مفرد من أشكال الكلام 
البلاغية يتضمن مقارنة أو علاقة بين مركبين أو عنصرين أو لنقل كل تعبير غير حرفي»(”. ) 

وتباين النقاد الغربيون في انتقائهم لدلالة من هذه الدلالات أساساً لدراساتهم في 
الصورة» إذ تكشف كل واحدة منها عن جانب خاص في فهم الصورة وتأكيد عنصر من 
عناصرها» ويمكن تصنيف المناهج الحديثة التي درست الصورة حسب هذه الدلالات إلى 
ثلاثة مناهج» تبتى كل منهج دلالة أو أكثر منهاء وهذه المناهج هي : المنهج التفسي› 
والمنهج الرمزي» والفني أو البلاغي . 

ولم تنا الدراسأات التي عیت بالصورة في النقد العربي عن تلك المناهج› و 
بعض الدارسين من استخدام اكثر من منهج منها في نقد الصورة ة تطلعاً إلى دراسة متكاملة 
لجوانب الصورة تكشف عن طبيعتها وترابطاتها المختلفة المعبرة عن الإحساس أو التجرية 
الشعرية على نحو يجاوز السطح الظاهر أو البنية المباشر ة لها إلى ما هو أبعد وأشد غوراً 
بالدراسة النسقية أو الكلية للعمل الشعري الإبداعي انطلاقاً من أن: «الأصل في دراسة 
الصورة هر تحديد وظيفتها من خلال السياق الذي تظهر فيه ولا باس على الناقدء بعد ذلك 
من الإفادة من جميع المناهج المتاحةء وقد يلجأ أحياناً إلى الفصل الحاد بين المناهج» 
ولكن عمله مبرّر في هذا الجانب» لحرصه الشديد على توضيح الدلالات المراوغة 
لمصطلح الصورة < . 

واٹرء عصقور»› مصطلح الصورة الفنية مقابلا nlSJة (Imagery)‏ في ترجمته لمقال› 
فریدمان› وفضله على مصطلح الصورة (Image)‏ قاضدا بذلك اللإشارة الى کون دراسة 
الصورة ليست خحاصة بالشعر بل تتعداه إلى المسرحية والروايةء ولعله برر اختياره لهذا 
المصطلح من وجهة نظر عامة تشير إلى مكانة الصورة في الأدب وفنونه من دون تخصيص › 


(36) المصدر نفسه» ص 46. 

(37) ينظر: اليافي› مقدمة لدراسة الصورة الفنيةء ص 46 واختار اليافي الدلالة البلاغية من بين دلالات 
الصورة عند الغربيين في دراسته: تطور الصورة الفنية في الشعر العربي الحديث فقد رآى في مصطلح 
الصورة بدلالته البلاغية الفنية المعاصرة ما يجنه مصطلحات البلاغة التقليدية وما تثيره من مشكلاتء 
ص 47 . 

(38) ينظر: المصدر نفسه ص 96-69 في تطبيقات هذه المناهج عند الغربين: سماتها وعيوبها. 

(39) نورمان فريدمان» الصورة الفنيةء مقال ترجمة جابر عصقور» مجلة الأديب المعاصرء ع16 1976ء 
ص 31. 


وللمصطلح دلالة أحرى هي الدلالة النقدية الخاصة وتعني في مجال الشعر أن أية صورة 
شعرية لا تصلح بأن ننعتها بالفنية ففي هذا حكم نقدي عليها لا بد له من أسباب ودواع 
ومتقضيات. فالشرط الإأبداعي أمر لا بد من توافره لإطلاق هذا الحكم أو تسجیله فکما آنه 
ليست كل صورة فنية» شعرية» فإنه ليست كل صورة شغرية» فنية› انشا ا 
للدراسات التي تختار مصطلح الصورة الشعريةء الفنيةء أن تلتزم بالهدف النقدي من 
الدراسة لتنتقي من الصور ما تتحقق فيه سمة الفية طق للمقايشس أو المعاير التي يضعها 
الناقد. 


وأدی نقض الدلالة الحرفية للصورة المتعلمة بالربل القديم بین الصورة وفن الرسم 
الى تحديد مفهوم جديد لها يبتعد عن کوا ; لسىخە أو شا ماديا فهي : «محتوی لفکر 
یترکز فيه الانتباه على خحاصية حسية نوعاً , 


واحتزل فرویدمان » الدلالات اللخمس للصورة إلى لذ رن )٩2(‏ ,۽ 


1. الصورة الذهنية . 

2 الصورة بوصمُها مجازا. 

3 الصورة بوصمها آنماطا EE‏ رۋية رمزيه أو حقيقية -حدسية . 

وينصب الاهتمام في الدلالة الأاولى على ما يحدث في ذهن القاریء أو بمعنى آخر 

نتيجة الاستجاية التي تولّدها الصورة في ذهنه وهي محددة في هذه الدلالة بکونھا -حسية: 

تصف العلاقة بين : «العبارة المكتوية في الصفحة › و الإاحساس )Sensation(‏ الذي لد في 

الذهن › ويتضصمن بحت مشکلتین متوازیتین : تتصل أولاهما بوصف القدرات البحسية 
لذهن القارىء بطريقة موضوعية وتحليليةء وتتصل ثانيتها بفحص واختبار» وربما 
تحسین › قدرة القارىء على تقدير قيمة الصورة في الشعر - والمنهج المستخدم في ظل هذا 
التعريف - منهج احصائي بمعنى أن يقرأ الدارس القصيدة التي يحللهاء ثم يسجل بطريقة 
احصاثية وتصنيفية الصور المختلفة التى يمكن أن تثيرها القصيدة فى ذهنه)“ وتؤكد هذه 
الدلالةء إذأً» قيمة العنصر الحسّي من عناصر الصورة وتوجه عنايتها صوب الخصوصية 
الحسية التي تقذمها الصورة وما تكشفه من طبيعة ذهن الشاعر وتحفيز ذهن المتلقي وتدریہه 
على تلقي الصررة بأكثر من حاسة وأوسع من مرصد إلا أنها تتخطى الدلالة الحرفية بمقهومها 

)40( نورمأان فریدمأان› الصورة الفنية » ص 33. 

(41) المصدر نقسه. 

(42) ينظر: المصدر نفسه» وتدخحل هذه الدلالات ضمن المنامج التي ذکرناها في هذا الفصل› وهي : 
المنهج النفسي وتدحل الدلالة الذهنية فيه» والمنهج الرمزي الذي يحتوي الدلالة الرمزية ويعتمد 
عليهاء والمنهج البلاغي الذي يضم الدلالة المجازية ويعبر عنها. 

(43) نورمان فريدمان» الصورة الفنية» ص 34. 


ما الدلالتان الثانية والثالثة فتهتمان بخط المجاز وتعنيان بالصورة من حيث هي لغة 
ودلالات أي الوسيلة بعد أن أكذت الدلالة الذهنية أو النفسية النتيجة في إدراك الصور 
وتصنيفهاء وبينما: دلا يميّز التعريف الأول بين الحقيقي والمجازي من الصور - أحيانا يركز 
على أحدهما وأحيانا على كليهما - فإن التعريف الثاني يركز على طبيعة العلاقة بين المجاز 
والحقيقة» أي على الاستعارة (إهطمةN6).‏ وعلى الرغم من أن المجاز ليس في حقيقة 
الأمر إلا الصورة. . . ويرتبط التعريف الثالث والأخحير بوظيفة أنماط الصورة الفنيةء سواء 
أكانت حقيقية أم مجازية أم كليهما معا باعتبارها رموزا تستمد فعاليتها من التداعي 
السايكولوجي » ولن تقتصر مشكلة التحليل - في ظل هذا التعريف - على التحقق مما يكشف 
عنه اخحتيار الشاعر لصوره من قدرات حسية لذهنه فحسب بى يمتد إلى ما يكشف عنه هذا 
الاخحتيار من اهتمامات الشاعر وذوقه ومزاجة وقيمهء وبالتالي ر يهتم التحليل بتحديد وظيمة 
الصور المتكررة في القصيدة باعتبار هذه الصور بمثابة لوازم نغمية ووسائل بيانية ورموز» 
تكشف عن دلالة القصيدة وما تشير إليه› > كما يهتم بفحص العلاقة بين ¿ أنماط صور الشاعر 
ككل وبين الأنماط المشابهة لها في الشعائثر والأساطير» ويصبح المنهج اخضانا عة 
آخحری»۵. 

ويبدو أن الاستعانة بالمنهج العلمي الاحصائي کان آمرا مشترکاً بين المناهج المختلفة 
في دراسة الصورة ميلا منها إلى روح التحديد العلمي ورغبة في ضبط ما يمكن من دلالات ' 
الصورة وأنماطها والكشف عن ترابطاتها وأبعادها المختلفة . 


ويمثل تعریف س. داي لریس للصررة الشعرية بأنها: ار سم قرأمه الكلمات ,45 
الدلالة الحرفية لمصطلح الصورة التي تهتم بالنمط البصري المرئي وارتباط الصور التي 
تستقي من الحواس الأخرى بهذا النمط وهو من أشد مفاهيم الصورة سذاجة عند لويس . 


أن لويس يرى أن الصفة الحسية لازمة في أية صورة حتى في أكثرها عاطفية أو 
عقلية» أنه يعد هذا غير كاف فالصحافي وكاتب الاعلانات کثیرا ما یخلقان صورة حسية 
بالكلمات» لذلك فهو يشترط أن تكون الصورة جوهرية قي القصيدة ويرفض أن تكون زينة 
قابلة للانفصال ألصقت بالقصيدة”“ . 


وتجاوز النقاد الغربيون المفهوم البصري للصررةء وأدركرا تسميته فإن «الناس 


(44) نورمان فريدمان» الصورة الفنية» ص 35. 

(45) ريس ؛› ص 21. 

(46) ينظر: جابر عصفورء مقالة تحليلية لكتاب س. داي لويس» الصورة الشعزية» مجلة المجلة المصرية 
ع 135 مارس 1968» ص 84 . 

(47) لریس» ص 22. 
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يختلقون احتلاف شدیداً في درجة تبصرهم»2 ٤‏ وعجزه عن ذد دلالة الصورة الحقيقية 


رافاقها الحيوية المنفتحة على أكثر من محال ٠‏ من محتوی حسي. سطحي لکون : 
«والمخيلة ليست بصرية فقط( , 


فماعاد تأمل الصورة : «عبارة عن نشاط ذاتي يخلع عليه المتامل صورة غلى الموضوع 
الذي يتأملهء بل هو عملية ادراك تحيط فيها الذات المتاملة علماً بصورة الموضوع المركبة 
المستقلة ومعنی هذا أن الصورة ليست نتيجة مؤقتة لانتقال عاطفي أو تأثر وجداني » بل هي 
كيفية باطنة في صميم الشي »0 . ) 


ولم يعرّف» باوند» منظر الحركات الشعرية المختلفة وأبرز دعاة مدرسة الإيماجيين» 
الضورةء بإنها تمثيل مرسوء(1٩‏ بل عرفها بأنها: «تلك التي تقدم عقدة فکریة وعاطفية في 
برهة من الزمن». قاصبح التعبير عن العالم الداخحلي غير المرئي قسيماً للتعبير عن ضور 
العالم الخارجي واكتسبت الصورة مفهوماً جديداً تمتزج فيه الذات بالموضوع وتخطی هذا 
الفهم النظر إليها على أنها صورة ومادة أو عنضبر وضنياغة بکونھا واقعا جمالا متکاملا تمتز تمتزج 
فيه المادة أو المصادر البخارجية من حسية وموضوعية بالذات الشعرية أو الداخل . 


ویمباحث فروید عن العقل الباطن وتحديده للصورة الشعرية بوصمها رمزا مصدره 

اللاشعرر وفكرة يونح عن الأنموذجات العلا اتسعت الدراسات النفسية للصورة عل 
الغر (53) 
بین .. 


ولعلا أسهبنا قليلاً في دلالات الصورة في النقد الغربي ومناهج دراستها بحكم كونها 
كثيرة ومتدالحلة فعرضنا لابرزها مما اعتمدت عليه دراساتنا النقدية ومناهجها على نحو مباشر 
أو غير مباشر. 


أن 2 نشأة الصورة وتطوره في المربي رمفهرم 
الوقوف عند ففهوم ا في نقدنا العر بي ا 


(48) أوستن وارين ورينيه ويليك» نظرية الأدب» ترجمة محيي الدين صبخي مراجعة حسام الخطيب» ط 3» 
القاهرة 1962ء ص 240 . 

(49) المصدر نقسه. 

(50) زكريا ابراهيم» مشكلة الفنء القأعرة د.ت» ص 29ء وينظر: مصدره. 

(51) احسان عباس» فن الشعر» ص 88. 

(52) وارين وويليك» ص 241. 

(53) ينظر: البطل» ص 28 وللتوسم في الدراسات النفسية (السايكولوجية) للصورة ينظر: ديفيد ديتشس»› 
منامج ألنقد الأدبي بين النظرية والتطبيق» ترجمة محمد يوسف نجم» مراجعة احسان عباس» بیروت 
7 ص 523 وویلبر. س. سکوت» خحمة مداحل إلى النقد الأدبيء ترجمة ة عناد غزوان وجعقر 
صادق الخليلي » ط 1ء بغداد 1981 ص: 89-75 . 
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ويبدو أن الاهتمام بالتنظير النقدي للصورة طلخا وروا كان فة للقاد العرت 
المحدثين الذين اهتموا بالاسلوب الفني وتميز الشعراء فى التعبير» ممن دعرا إلى شعر 
الشخصية المحض الذي لا نجد فيه ظلا لشخصية شاعر آخر أو أثراً من آثاره أو قبساً من 
طریقته ومنواله» ولعل جماعة الديوان خير من مثلوا هذا الاتجاه ودعوا إلى هذه الدعوة ‏ . 


فقد کان حرص أصحاب الديران على تغيیر المفهوم الذي سار عليه الشعراء فى في 
الصورة الشعرية دافغا لهم إلى توضیح مذهبهم الحديد» وتيحديد الأصول أو المقاييس› 
الفنية » للصورة الشعرية الجديدة فإن : «الاهتمام بالصورة الشعرية علد مدرسة الديوان أحد 
الأركان الأساسية فى المذهب التجديدي لدى هذه إلمدرسة»<° . 


فوضع شكري فروقاً بين التحْيّل والتوهم» وبين الوصف الآلي والتصوير الفني ورأئ 
أن وصف الأشياء ليس بشعر إذا لم يكن مقرونا بعواطف الإنسان وخحواطره وطبيعة 
احساساته. . . وأن أجل الشعر ما حلا من التشبيهات والمغالطات المنطقية ° . 

ويبدو أن تأكيد الوجدان والخيال كان أثرا من اثار التجاوب الفكري للديوانین مع 
مبادیء المذهيين الروماني والرمزي في الصورة الشعرية قفا هو شائع بین النقاد(<57 


وجاوز الديوانيون المقاييس التقليدية في تقويم الصورة ودعوا إلى تخطيٍ الرصف 
الحسي إلى الوجداني أو بمعنى آخر حاولوا إثارة المحتوى النفسي مصدرا تشكيلياً للصورة 
ودافعا لتحقيقق التناسق والانسجام بين الأداء الفني والموضوعي لاء ويتم ذلك بقدرة الشاعر 
على إنشاء الصلات المتفردة غير المألوفة بين الأشياء فیصورها بمستوی احساسه بها على 
نحو يعكس رؤيته وموقفه الحاضر منها فتكون معادلا فسا لقوة الأحساس لديه وعمقه. 


ورآی العقاد أن تأكيد البعد النفسي والانتهاء إليهء هدفاء من التقديم الحسّي للمعنى 
هو سمة للخة العربية والسليقة الشاعرة عند العربي» وأن هذه السليقة هي التي تجعله يفهم 
المعنى a‏ د إثر سماعه شاعراً یصف حسناء بأنها بدر على غصن) لأن ذهن السام 
العربي تعود النفاذ من الصورة الحسَية إلى دلالتها النفسيةء فهو لا يرسم في ذهنه قمرا 


(54) للتوسع في التنظير النقدي للشعر عند الديوانيينء ينظر: محمذ علي هدية » .الصورة في شعر الديوانين 
بين النظرية والحطیئی › القاهرة 4 , التمهيد» وأنور الجندي › معالم الأدب العرب المعاصر» القاهرة 
4,, ص 54 وحنا عبود» أالمدرسة الراقعبة في اللقد العربي الحديث» دمشق 1978 ص 15 وما 
پعدها ٠‏ 

(55) الكبير» ص340 . ِ 
من مقدمة الخطرات) وتابعه في آرائه العمَاد في الديران 1/ ص 20 ويا بعدها. 

)57( ومهم محمد مندور» النقد والنقاد المعاصرون» القاهرة د. ت» ص 75-72 وعبودء ص 15 وما بعد ها 


کت 


وغصن شجرة حين يسمع تلك العبارة ولكنه يفهم من البدر إشراق الوجه ومن الغصن نضرة 
الات ولین الأعطاف. . “٠‏ ورأی أن العربية عه المجاز لأنيا تجاوزت بتعبیرات ٍ 
حدود الصورة المحسوسةء إلى حدود المعاني الذهنية المجردة وينبغي للشاعر» إذاء طبقا 
لذلك أن يراعي هذا الجانب في صوره وألا يخفله 3 . 


ويبدو أن الديوانيين قد استطاعوا التخلأص من الدلالة الحرفية لمصطلح الصورةء 
وأمركرا أن الشاعر يجاوز حرفية الأشياء ودلالاتها الوضعية ليعيد بقوة مخيلته ويراعته خحلقها 
وتشكيلها في واقع جمالي جديد يعكس»إذا ما كان حيويأًءتميّز قدرة الشاعر الفنية وطبيعة 
تفاعل ذاته بالحياة واحساسه بهاء ودفعهم اهتمامهم بالدلالة النفسية إلى دراسة بعض 
الشعراء العرب ممن أعجبوا بهم لوضوح المنحى النفسي في شعرهم» دراسة نفسية٠‏ 
ولعلهم فهموا من المنخى النفني أن شعر الشاعر بموضوعاته وأحداثه مرأة تنعكس 
فيها (صورة) حياته الإنسانية التي يشترك فيها مع البشر ويتطابق معهاء ولذا أكثروا من ذكر 
شعر الشخصية في نقدهم وتفاعلوا ا 9(4 


ومن الشعراء الذين اتضح في شعرهم المنحى النفسي » طبقا لرأبهم» ابن الرومي 

حیث راوا ارتباط آخیلته باحساساته الذاتية وأحداث حياته فكان وصّافا ماهراً ورا بارعا : 
تنقصه إلا الريشة واللوحة بل لا تنقصه هاتانء لأنه استعاض من الريشة بالقلم» ومن 

. بالقرطاس» واکتفی بھماء في النظم البديع ما لا تثبته الألوان والأشكال*‎ ٠ 


ولخص ميخائيل نعيمة: «المنظر النقدي لجماعة المهجس” الآراء النقدية 
للمهجريين في كتابه النقدي (الغربال) الذي يبدو بمثابة البيان الشعري لهم» فقد كان 
شعرهم مصدر أرائهم النقديةء ومیدان تطبيقها› اشا فلم يقعوا في التناقض ب بین ما نظروا 
له وما تمثل في شعرهم من خحصائص وسمات» وهم بهذا تفرقوا على جماعة الديوان الذين 
لم يتمكنوا من إحداث مثل هذا التجانس بين النظرية والتطبيى فلم يبرزوأ شعراء بما يوازي 
المنحى التنظيري لنقدهم . 


واعتمد آأصحاب المهجر على حمال التصوير في الشعر والنثرء متوازیین› واشترطوا 
فیها المدى الواسع ص رحابة الأفق الإنساني ودقة ة الإحساس بنواج, من الحاة شتی › والجمع 
بين العاطفة المشبوبة والفكر الموجه الحر» والخيال الخصب: «وإذا كان التصوير في الأدب 


(58) ينظر: العقادء اللغة الشاعرةء القاهرة 1960 ص 16 وتابعه المازني في تأكيده أثر التصوير الشعري في 
دقة نقل الإحساسات الوجدانية والتعبير عنهاء ينظر: إيراهيم المازني› حصاد الهشيم» ط 7 القاهرة 
1, ص 113 وما بعدها. 

(59) ينظر في هذا الضرب من آرائهم : المازني ء ص 270 وما بعدها والعقادء اين الرومي (حياته من شعره)» 
ط 5ء القاهرة 1963 حيث أقام منهج الكتاب طبقاً لهذا المنحى . 

(60) المازنى» ص 315 وينظر: الکيير» ص 347 . 

(61) حتا 2 ص 33. . 
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0 دعامة کبری من دعاماته » سبع عليه آفانين من الرقة راللطف والجمال فهو في الأدب 
المهجري خاصة إحدى مزاياه الجميلة التي برع فيهاء. 


واتفق ! لمهجريون مع جماعة الديوان في جمهرة من أراء تخص الصورة الشعرية فقد 
e‏ الفردية في تفسير هذا المظهر أو ذاك وجعل الشاعر متفرداً من بين بني 
َ أمراً مشتركاً بين المدرستين »3 . 


فالشاعر عند نعيمة من لا يصف إلا ما تراه روحه ويختمر به قلبه حتى يصبح حقيقة 
راهنة في حياته ولو كانت عينه الماديةء أحياناء قاصرة عن رؤيتهء لا یصف إلا ما یدرکه 
ببحواسه الجسدية أو يلامسه بروحه. ... لا يأحذ القلم في يده إلا مدفوعاً بعال داحلي ل 
سلطة له فوقه. فهو.عبد من هذا القبيلء ولكته سلطان مطلق عندما يجلس لينحت 
لا-حساساته وأفکاره ٠‏ تماثيل من الالفاظ والقرافي لأنه يختار منها ما يشاء“. وبذلك یدع 
السبيل واسا أمام هذه (التماثيل) لتعبر عن عمق الإحساس بجوهر الحياة الإنسانية ورهافة 
الوجدان . 


ويحتوي شعر المهجريين» مقارنة بالأمثلة الشعرية السائدةء على أمثلة من الصور 
وألوان من التصوير شتى» تمتاز بالدقة في الوصف والقدرة العجية في التجسيم 
والتشخيص»› والتوفيق في التعبير عن أفكارهم e‏ وغير هذه من السمات التي 
د ارا پازا س انار المذهب الرومانسي في شعره ° 


ونجد عندهم الميل نفسه الذي وجدناه عند الديوانيين في تخطي الدلالة الحرفية 
لمصطلح الصورة ومفهومه والاهتمام بالدلالة النفسية للمصطلح في نقدهم 1 نهم حاولوا 
تعمیق فهمهم لهذه الدلالة شعراء ولم نلاحظ عندهم ميلا جامحاً إلى الدراسات النفسية 
للشعراء أو الحرص على تقصي المنحى النفسي أو الشخصي في شعر الشعراء على ما فعله 
العقاد» زهو في مقَدّمة أصحاب الديوان» حيث حاول عن طريق الدراسات النفسية حلق 
حالة توازن پين ارائهم النظرية وتطبيقها بعد أن أحس بقصور شعره» وشعر زملائه» عن 
تحقيق مثل هذه الغاية. 


ولم يكن لجماعة أبولو كتاب نقدي ^ ندرك. به آراءهم النقدية في مصطلح الصورة 

(62) ينظر: عيسى الناعرري» أدب المهجرء القاهرة 1959» ص 120. 

(63) حنا عبود» ص 43. 

(64) ينظر: میخائيل نعيمة» الغربالء المجموعة الكاملة» المجلد 3» بيروت 1971 ص 403-400 , 

(65) ينظر: أنور الجندي » ص 140 وحنا عبود» ص 29 والكبير» ص 425 . 

(66) وفيما يتعلق بمجلتهمء أبولڵّر» فقد تخصصت هله المجلة بنشر آثار الشعراء وافساح الطريق أمام 
المراهب المغمورة لتأاحذ طريقها إلى الظهرر واستغرقت ترجمة الأشعار الأجنبية إلى العربية جانباً كيرا 
من جهد المجلة ومن شعراء أبولو: مختار الوكيل وإبراهيم ناجي وحسن كامل الصيرفي» ينظر: 
عبد العزيز الدسوقي » جماعة أبولو وأئرما في الشعر الحديث» ط 2» الثاهرة 1971 ص 340» 351 . 
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ومقهومهم له قهم شعراء أكثر منهم نقاداء وکانت اراۋؤهم في تجديد الشعر ومقاييسه امعدادا 
الشعربةء r"‏ النقد ا فردية ا ولأ سيماء في جال ب نقد الصورة . 

وتمدّلت في تحديد المصطلح عند نقادنا المحدثين الدلالات التي استخصلت من 
مسیره ة المصطلح في نقدنا القديم › وما توصل إليه الغربيون ص دلالاته وممهومه › وتبابنت 
موأاقف الماد في إالألحذ والتاثر بالمصدرين تقليداً ومنلا وة و باحتلاف تافاته م 
ومواقفهم الفكرية ومناهجهم النقدية وأهمية الصورة في نزعتهم النقدية. 

ومن هنا لم نجد في عرض آرائهم فرداً فرداً ما يضعنا في السبيل الملائم للدراسة لان 
هذا النهج سيدفعنا إلى تكديس الآراء المتشابهة لا سيّما أن قسماً كيرا مما أورده النقاد 
والدارسون من تعريفات رة تختلف صياغة وتتفق ا أو مفهوماًء وأن اغلبها يعبر 
عن دلالة من دلالات الصورة القديمة أو الحديثة فما قيمة التراكم في الآراء ما لم يسهم في 
معرفه جديد أو وضوح إبهام؟ وعليه حاولا الاستمرار في تقصي هذه الدلالات وتص "ف 
تعریفات الدارسين وتحدیداتهم لمصطلح الصورة طا لها . 

) وبدت الدلالة الحرفية لمصطلح الصورة وتأكيد العلاقة بين التصوير الشعري وفن 

الرسم ا ا اا للإبداع عند من رای في الضورة وة وتا لاظهار البراعة 
والحذق في نقل صور المحسوسات نقلاً حرفيا يرصد حالتها وشكلها في وافعها الحسي 7 . 


وارتبط تقويمهم الجمالي للصورة بحدود الدلالة الحرفية نفسها فكان تميّر الصورة 
عندهم کامتا وراء استقصاء جوانب المظهر اللحسي المرصود وإقامة صلات التشابه والتمائل 
بين المحسوسات فلم يبحثوا في الصور عن امتزاج الذات الشعرية واحساساتها بالأشياءء 
يطالبوا الشاعر في أن يظهر براعته في هذا التفاعل بين الذات والموضوع داخحل الصورة 
الشعرية » فعناصر المقياس التصويري لديهم تتمثل في قدرة الشاعر على اقناعهم بصلات 
التشابه المنطقية بين دقائق المنظر فالصورة الناجحة في هذا المقياس هي اللوحة المرسومة 
اف وسا يتحقق فيه : «التكامل والزاوية والإيحاء أو الظل والترابط والإطا*؟. 


وصف» الوجدانيات »› وتقرير الشعررء فالدلالة النفسة ھی دلالة حرفية أيضا فی بقدهم » 


(67) ينظر فى هذه الدلالة : ماهر حسن فهمى » المذاهب النعدية » القأهرة 1962ء ص 207 وأحمد الشايب» 
أصول النقد الأدبيء ط 7ء القاهرة 1964» ص 242» ومحمد الصادق عفيفي» النقد التطيقى 
والموازنات القاهرة 1978» ص 139 وما بعدها. ۰ ۰ 

(68) فهمي › ص 207.. 
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على الرغم من أن قيمة البعد النفسي للصورة الشعرية تبرز في الإيحاء بحركة النفس 
وانفعالاتها والتعبير عن هذه الحركة وما ينتظمها من علائق متفردة لا بطريقة الوصف 
والتقرير؛ ففي هذا اقحام لمنطق الأشياء على طبيعة الشعور» بل بطريقة التكهن بحقيقة 
النفس حدسا وتخميناً. 


فالصورة الشعرية عند هذه الفثة من النقاد هي : «أثر الشاعر المفلق الذي يصف 
المرئيات» وصفاً يجعل قارىء شعره ما يدري أيقرأ قصيدة مسطورةء آم يشاهد متظراً من 
مناظر الوجودء والذي يصف (الوجداثيات) وصفا يخيل للقارىء أنه يناجي. نفسه» ويحاور 
ضمیره لا أنه يقرا قطعة مختارة - لشاعر مجيد ى . ۰ 


ولعل ما توحي به هذه الدلالة للصورة يقترب. من مفهومها الصياغي (الصناعي) في 
نقدنا القديم وتضيف إليه بعداً معاصرا مرتبطاً بالدلالة اللخوية أو الحرفية للمصطلح» وما 
تقترن به من العلاقة الملزمة بحاسة البصر. 


واهتمت طائفة أخحرى من الدراسات بالدلالة البلاغية لمصطلح الصورة» فكانت 
الصورة عندها هي بلاغة العصر الحديث» مع اختلاف طبيعة النظرة النقدية المعاصرة إلى 
الفنرن البلاغية وماهية علائقها عن النظرة التراثية إليها. 

ومن هذه الدراسات ما حاولت حصر الدلالة البلاغية فى لون بلاغى وأسقطت غيره 
إيماناً منها بشمولية هذا اللون لأفانين من القول واسعة فكانت كلمة الصورة تطلق: «للدلالة 
على کل ما له صلة بالتعبير الحسي وتطلقء أحياناء مرادفة للاستعمال الإستعاري 
زلکلہات) 0 . 


في حين رات دراسات أخحری أن مصطلح الصررة يغطي الأشكال البلاغية چ 
مؤمنة بان كل صورة لا تنهض إلا على أساس من التعبير المجازي أي أنه ليس ثمة صورة 
کل ن المدلولات الحقيقية أو المعجمية الوضعية للمفردات فكانت الصورة في هله 
الدراسات مرادفة للمجاز بأنماطه المختلفة( . 


(69) زکي مبارك» الموازنة بين الشعراء» ط 2ء القاهرة 1936ء ص 62ء رينظر فيا يماثل هذه الدلالة : 
الشايب» ص 242» وعفيفي › ص 142 وأحمد مطلوب» الصورة في شعر الألحطل الصغير» عمان 
5, ص 35» وفهمي › ص 204 وداود سلومء النقد الأدبي؛ القسم الأولء بغداد 1967» ص 81. 

(70) تاصف» الصورة الأدبية» ص 5 ويبدو أنه قد تأثر بآراء فريق من الدارسين الغربيين في هذا المجال وهو 
حاول أن يطبق المنهج الغربي في دراسته على نحو عام» أما ارتباط الصورة بالدلالة الإستعارية فمن 
أبرز من التزم بهذا الجانب من الغربيين س. داي لويس في كتابه الصورة الشعرية» ص 33ء وكارولين 
سبیرجین» ینظر: میشال شريم» دلیل الدراسات الاأسلربية » بيروت 1984ء ص 70,64 . 

(71) وسن هذه الدراسات ينظر: اليافي › مقدمة لدراسة الصورة الفْنية ») ص 1 وشرف ص 211 والسيد» ص 
9 وجلیل رشید فالح› الصورة المجازية في شعر المتنبي› رسالة دكتوراه مطبوعة بالرونيو» كلية 
الآدابء جامعة بغداد 1965 ص 38 وما بعدهاً . 
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ورأت دراسات أخرى في الصورة امتزاجاً فنيا بين طرفين هما: الحقيقة والمجاز» من 
دون استبداد طرف بأخحر فالصورة : «نشكيل جمالي تستحضر فيه لغة الإبداع الهيئة الحسية أو 
الشعرية للأجسام أو المعاني بصياغة جديدة تمليها قدرة الشاعر وتجربته وفق تعادلية فنية بين 
طرفين هما المجاز والحقيقة دون أن يستبد طرف باحر ۴ . 


ثم تحولت الصورة إلى الدلالة الرمزية شيعا فشيعاًء وارتبط هذا التحول بتغيرات طرأت 
على طبيعة الشعر الحديث ذاته» واختلاف التقويم النقدي له فقد تحول الشعر» طبقا 
للمقاييس النقدية الحديثةء إلى رؤية خحاصة متكاملة تحاول إضاءة جوهر العالم وتأاسيس 
وجود جديد بعلائقه المتميزة وقدرته على تقديم الرؤية والموقف اللذين يؤشران حدود 
حساسية الشاعر وبراعته الفنية في مجاوزة الجمود والقيم المألوفة وتخطي إثقال الصور 
بمحتوى تزبيني سطحي لا يمتلك دلالة نوغعية ترصد خحصوصية جرب الشاعر أو تسهم في 
التعبير عنها وبلورتها وما عادت (عناصر) الصورة ومن ئم القصيدة كتلا متمايزة يسهل فصلها 


وتجريدها بل أصبح النظر إلى الشعر كياتاء ناء ماتا يدرك على اساس من و-حدته 
وسيته المتبجانسة. 


وارتبطت الصورة بهذا الكيان فأصبحت قيمة في ذاتهاء لا زينة ولا زخرف أو أداة 
تعبيرية مجرّدة وتحولت إلى قوة توحد ما بين الأشياء» وتمنحها تسمية قيمية جديدة وهي 
إذ ت تتيح الوحدة مع العلم تتيح امتاركه والامتزاج به فالصورة من هذه الناحية الأشياء ذاتها 
ESE‏ تعبر عليها الأشياء فتكون مفاجأة ودهشاً» تكون رؤياء أي تغييرا ف 
نظام التعبير عن الأشياء*” . 


بارعة » I‏ وسیماً ا وإثارة الدهشة العارضة 9 وا صبح النظر النقدي ۴ الصورة 
على انپا کیان في متمیز قيم في ذاته وخارج ذاته: «فالشاعر يتوسلل بالصورة ليعبر عن 


(72) عبد الإله الصائغ › الصورة المنية في شعر الأعشى الكبير› رسالة دکتوراه مطبوعة بالروئيو» كلية الأداب» 
جامعة بغداد 1984» ص 149ء وينظر: هديةء ص 47» وإحان عباس» حوار في مجلة 2 ع6 
بغداد 1986» ص ٠.134‏ 

)73( ریا شيا من هذا التحديد عند أويس› ص 22 وأوستین وويليك.» ص 240 . 

)74( ينظر: أدونیس › a)‏ الشعرء ط 3» بیروت 1983« ص 154 . 

(75) «ركزت الدراسات البلاغية الشعرية على الطبيعة الزخرفية التزيينية لها منطلقة من تصور قاصر للا سلوب 
والصورة على أنهما ك خارجبان قي العمل الفنيء ویترفر هذا التصور في التراث بشکل 
والصورة في نقاط عليلده سن ره وبلغ الخروج ذروته في ر اا ا الناقد الذذ 
للخل الأدبي والصورة باعتبارها عنصراً حيوياً من عناصر التكوين النفسي للتجربة الشعرية»» کمال ابو 
دییب» جدلية ألخماء والتجلي › بیروت 1979« ص 19. 
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حالات لا ر ک» أن يتفهمها أو پجسدها بدون الصورة. . . ڦهي بتازرها غيرها من 
العناصر حير موصل لخبرة جديدة بالنسبة للشاعر الذي يدرك والقارىء الذي يتلق ی )0 . 


رلمل الاهتمام بالتشكيل الفني للصورة ودراستها دراسة تحايلية من دون الحوم النظطظري 
المجرّد حولها كان أثرا من آثار رفض التصور التقليدي للصورةء ونماء اتجاهات متعددة في 
تحلیلهاء وکشف صلاتها الحيوية بالعمل الفني : «وقد يكون ذلك نتيجة لاأتخادذ الصورة 
اساسا فنا لابرز مدرستين هة فى الشعر الأوروبي الحديث الرمزية) و (الصورية) لكنه ايغا؛ 
فد يکون ا في اتخادذ الصورة اساسا للخلق الشعري في هاتين المدر ست :77 


ولقد أتاحت ثقافة جديدة» اكتسبها الشاعر المعاصرء أن يطلّم غل انجازات. الشعراء 
العالميين الكبار» ورأى كيف تتحول الصور الشعرية بين أيديهم إلى رؤى غير مدركة على 
ىحو ماش 78 . 

ونتيجة لهذا جری الاهتمام بالينية (الوجودية) أو الذاتية للصررة التي تتشابكک فیها 
العلائق والصلات وتتفاعل لتنتج الأثر الكلي الذي يتفتح على العمل الفني زيضي ء آبعاد 
والنظر إلى الصورة» بنية › وما يفترض من رفض حد المناهج لها بأنها غنصر دلالي في فى العمل 
الفني يستقي أهميته من قدرته على التقرير والتوصيل لمعنى : 


غير أن رفض الجاتب رالدلالي) المعنوي المباشر للصورة لا يعني رفض الصورة 
عنصر دلالة وتجریده من واقعها الموضرعي وإنما: «هو رفض للتصور الشائع عن كون 
الصورة عنصرا يحقق فاعليته الدلالية على مستوى معنوي»"* مجرد قهي تتجاوز بصلاتها 
المتشابكة البعد الواحد المعنوي الراصح والمكشوف وتتخطاه إلى أبعاد أعمى» وأشد ورا 
يمنحها للمتلقي عنصر الإيحاء فيها فضلاً عما ينبغي أن تحققه من توازن بين بعديها: 
الجمالي والنفسي وخحضوع عناصر تشكيلها لهذين البعدين . 


وحين تحمل الصورة البعد الإيحائي ويبفتح فيها أكثر من وجه وبعدء يقوى عنصر 
الترميز فيهاء ولا نهمل أن خروج تشكيل الصورة من القشرة الحسية أو الأبعاد المغلقة 
ومجاورتها إلى دلالاتيا الشعورية أو النفسية أك إلى التقريب بين الرمز والصورة وترادف 
n‏ 


ولذا دعا القاثلون بالدلالة الرمزية للصورة إلى العد عن تحوم المادة وصلاتها الطبيعية 
واضفاء علائق جديدة مشروطة بالرؤية الذاتية للشاعر والميل إلى تكثيف الواقع بدل تحليله 


(76) عصفور» الصورة في التراث» ص 264. 

(77) بر دیب» ص 20. 

(78) ينظر: محسن أطيمش» دير الملاكء بداد 1982ء ص 246. 
(79) أبو دیب» ص 20. 

(80) المضدر نقسه. 


39 


وبدا الفارق بين الرمز والصورة عندهم ليس في نوعية ة کل منهما بقدر ما هو في درجته من 
التركيب والتجريد فإن: «كلا من الرمز والصورة يعتمد على التشابه رعهاةه بين الصورة وما 
تمثله» والرمز وما يوحي به» ولكن بينما تظل الصورة على قدر من الكثافة الحسية»› يبلغ 
الرمز درجة عالية من الذاتية والتجريد يصبح معها طبيعة منقطعة › » منتقلة بحد ذاتهاء ول 
من علاقة بينه وبين الشيء المادي إلا النتائيى(“ . 
وتقاس قيمة الكثافة الحسية» طبقأً لهذه الدلالة» بقدر مدى تطابقها مع الواقع الخاص 
الذي يشكله الشاعر بذاتيته وفرديته الإبداعية المتميزة وما يستحدثه من صيغ العلائق غير 
المألوفة لارتباطها بالوجدان وتعبيرها عنه فتعني الصورة» إذأء بدلالتها الرمزية : «تركيبة 
وجدانية تتتمي إلى عالم الوجدان أكثر من انتمائها إلى عالم الواقع» . 
ولعل ما حاولنا تكثيفه من دلالات للمصطلح يوضح مفهومه ومشكلاته عند نقادنا 
المحدثين» لا سيما من عني بالصورة منهم» وحاول أن يفصح عن فهمه لها وموقفه النقدي 
منهاء واخحتلاف هذا الموقف باخحتلاف النقاد وما يصدرون عن مناهج وأفكار وثقافات خحاصة . 
ويبدو أن كثرة التعريفات والتباين الظاهري يوهمان بالمفاهيم المتباينة المضطربة 
لمصطلح الصورة ولكن هذا التنابذ الظاهري يفتقد الأساس الواقعي» فالجوهر واحد غير 
متغيںء والتحديدات المتعددة لا تعدو أن تكرن صياغات مختلفة لفكرة واحدة ضمن الدلالة 
التي ينتقيها الناقد» من بين دلالات المصطلح. وأبرزها الحرفية والبلاغية والنفسية والرمزية . 
ولعل الشىء الذي لا بد من تأكيده مرة بعد مرة ونحن نحاول تحديد المصطلح هو 
الطبيعة المراوغة له» وتعدّر الالمام بماهيته في تعريف» مما يخلق حالة عدم الاستقرار 
والثبوت فی تحدیده» نضيف إلى هذا ما يشترك به مع غيره من مشكلات تخص 
الصطلحات عامة. 


(81) مەعمل فتوحج | E‏ الرمز والرمزية ف في الشعر المعاصر» ط 2 القاهرة 1978 ص 140 أنطرن 
لاء 5 کرم الره ٥ز‏ ية رالاددي الحا کا پپروات 104 س 19 


(82) عر الدين اسماعیل› الشعر العربي المعاصر» قضایاه وظراهره الفنية والمعنوية › ط 3» بیروت 1981 
ص 127 . 
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الفصل الثاني 
مصادر الصورة الشعرية والعوامل المؤثرة فى تشكيلها 
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حاولت الدراسات النقدية العربية الوقوف عند مصادر الصورة الشعرية والعوامل 
سؤال مفاده: من أين يمتاح الشاعر صوره؟ 


وتبدو الإجابة عن هذا السؤال جزءا من إجابة عن سؤال أوسع وأكثر شمولا هو ما 
مصادر الإبداع الشعري؟ وما العوامل المؤثرة فيه؟ والنظريات المفسرة له؟ مما يفصح عن 
كون الصورة جرا في الإبداع الشعري› والوسيلة الفنية التي تعبر عن وجه الإبداع وماهيته 
وکنهه . 

وقبل الإجابة يبدو مناسبأً تثبيت ت أسس للنظرة النقدية العربية إلى هذه القضية من قضايا 
الصورة والانطلاق منها نحو إثارة تفصيلات مصادر الصو ر الشعرية ووجهات النظر فيهاء ومن 
هذه الأسس : إن مصادر الصورة وأبرزها: الخيالء والراقع بنوعيه اللحسي والذهني وما یتعلی 
بھما من مژثرات› تتجانس في الصورة وتمتزج امتزاجاً جدلياً بحیٹ يصعب ردها إلى مصدر 
ما من هذه المصادر ولذا ينبغى أن ننظر إليها طبقاً لتجانسها وتناغمها في الصورة الشعرية 
وتأثيراتها غير المباشرة فیهاء ا الآحر أن هذه التأثيرات تتجلى فى طرائق صياغة 
الصورة وبراعة الشاعر في انتقاء موضوعه واضفاء قيمة متفردة وقوه غل تخر خاس 
يتحد فيه الشكل بالمضمون ویتالفان» وعليه فالكم مثلا: (عدد موضوعات صور الشاع لا 
يصلح مقاسا لتغقريمها ا وكذلكف النوع المجرد من ¿ الصياغة الإبداعية وتشكيلهاء وطقا 
لهذا ينبغي اغفال ما للموضوع من صفة شاعرية ذاتية فقد حاولت النظرة النقدية الحديثة أن 
تظهر بطلان هذا المفهوم لتسميته أولا ولأن قسماً كبيرأ من صور الشعراء المعاصرين قد اتسم 
بالتنوع في الموضوعات التي يصعب حصرها أو تصنيفها» ولخروج معظمها عن مجال 
الموضوعات» الشاعرية الذاتيةء إلى المحترى الإنساني العام الذي يتوحد فيه ما هو 
شخصي بما هو كوني أو إنساني ناوالا تاش الأخير هو أن دراسة مصادر الضورة الشعرية 
لا تناى عن أن تكون محاولة لرصد أفإاق المخيلة» طبقاً لعلاقة الذات بالموضوع في الصورة 
الشعرية وما تنطوي عليه من مشكلات تعكس طبيعة مواقف الشعراء من حدي هذه العلاقة 
التي توجه جانب انتقائهم لموضوعات الصور وطبيعة نسجها وتشكيلها والتعبير عنهاء 
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فالصورة هي المرآة العاكسة لهذه العلاقة ونمطها وكيفية امتزاج عناصرها على نحو يكشف 
عن خحصوصية ذهن الشاعر والمؤثرات فيه . 

) ووجدنا فيما أوردته دراساتنا العربية من تنظير نقدي لمصادر الصورة» وقيمتهاء 
وآثارهاء وطبيعة انعكاسها فى الصورة تأثيرات لا يمكن اغفالها مما حددته في هذا المجال 
المذاهب الأدبية الغربية التي امتمت بمصادر الصورة ووجهتها وجهة رع فف تل 
مذهب منها ویما يکشف عن افاق العلاقة بين الذات والموضوع التي أرستها فلسفة المذهب 
ومنحاه إفصاحاً عن حالة التجانس بين حڏي هذه العلاقة: الداخلي متمشاک بالذأات 
والخارجي : متحققا بالموضوع» واختلافهم فيهما ا آو تطرفاً. 


ولم يقتصر هذا التأئير في ٠‏ ر النقدية › على التنظير النقدي لمصادر الصورة 
الذي قد يبدو غير مباشر وإنما اتخذ شکلا مباشزأء ایضاًء انعكس في منهج تطبيقي اغتمد 
عليه قسم من الدارسين فاقاموا دراساتهم على ما حدّدته المذاهب الأدبية من طبيعة مصادر 
الصورة وحصائصها. 

ولذا 2 علينا تكثيف دراسة أبرز المذاهب الأدبية لمصادر الصورة وطبيعتها 
والعوامل المؤثرة في تشکیلها . 


بدت الصورة عند الكلاسيكيين تابعة لنظريتهم في المعرفة» والمعرفة العليا لديهم 
متمثلة في الأفكار التجريدية» فالإدراك قوة تجريدية مستقلة عن صور الحس» وهو من 
سمات العقل وخواصهء ولذا هونوا من شأن الخبال والصررة» وكانت الصررة تمثل لديهم 
الدرجة الدنيا للمعرفة( لأنها لا تؤدي إلى الفكرة الصحيحة المبرأة من الزيف والاضطراب . 


وأولى الرومانتيكيون الصورة اهتماماً حاصاًء فقد قامت الرومانتيكية على أسس منها 
تمحرد العاطفة التي راجت في أوروبا نصروص أدبية زاحرة بها وكان ذلك في القرن الثامن 
عشر أو النصف الثاني مله لحاصة» والفهم الذاتى والشعور أساسان للادراك الخاضع 
للاحساس بالجمال عندهم» ومن هنا تفرعت مسائل عدة منها: ارتباط الجمال بالذوق› 
ونسبية الذوق وفرديته وتأثر الإبداع دعبقرية وذاتيته» وتحول الجمال من الموضوعية › 
سمة الجمال الكلاسيكية» إلى الذاتية عند © 


واعند الرومانتيكيون بالخيال» وكان مصدرا لصورهم فاتسمت بكونها شعورية 
تصمويرية › ل عمَلية فكرية› فالفكرة تتراءی من خلال الصررة› وتبدو الصورة الحية برهاناً 
وجدانيا عليهاء فأحطر ما يحذر منه الرومانتيكيون أن تكون الصورة وليدة عقلية جافةء أو 
حچجا ذهئرة منملةية » فالافكار التجر يدية تقضي على روح الشعرء إذ أن رو-حه في اور 


دیا سیب مووا وید مد 


)0( يندلر: e O‏ مال دراسات ونماذج في مذاهب الشعر ورقده» القأهرة د .ت ص 70 . 
(2) ينظر: محمد غنيمي هلال الأدب المقارن» ط 5 بيروت 1962ء ص 36. 
(3) ینظر: هلال» دراسات ونماذج» ص 80 رالأدب المقارن» ص 383 . 


ويظهر الرومانتيكي ذاتيا في صوره» یصف ما حوله من مظاهر وموضوعات من خلال 
ذاته» فنفسه مراة لما يراه ولذا كانوا يمزجون مشاعرهم بمناظر الطبيعةء ويكثرون من 
تشخيصها وأنستتهاء فتتبحدث بلخة احساساتهم وتفصح عنهاء وتصدر عن مواقفهم الذاتية 
منهاء وبذلك نبذوا التقليد ومالوا إلى الأصالة والتفرد. 


وعني الرومانتيكيون بالتنظير النقدي للخيالء المصدر الرئيس من مصادر الصورة 
لدیهم»› فوققواً علد ماهيته وضصروبه وحددوا مکانته من بين مصادر الصورة والعوامل المؤثر ة 
في تشكيلهاء ميّزوه وأفردوه» وبقي أثر فلسفتهم فيه حيًا لدى المذاهب والاتجاهات الأدبية . 
اي تلتهم. 

حدد کولردج الخيال بأنه: الملكة التي تحيل الكثرة إلى الوحدة ومیزه من التوهم وهو 
القّدرة التي تمکننا من الجمع والتكدي © 


وقسم الخيال نوعين : أولي وثانوي» آما الخيال الأولي فهو من العوامل الرئيسة في 
عمليات الإدراك کلها» في حين أن الخيال الثانوي هو الخيال الفني آو الشعري على نحو 
خاص» وهو صدی للأول إلا أنه أسمی منهء إنه يحلل وینشر ویجزیء لكي يخلق من 
جدید» وهم أن يضفي على أضطراب الحياة وتشتتها وما تقدمه من تجربة ناقصة مجرَأة 
بكلا مدا مسا يمنحها حيوية تديم بقاءها وتأثيرها . 


وينغر الرومانتيكيون مما هو محدود وثابت» ويميلون إلى المطلق في صورهم» 2 
الصور التي يولدها الخيال لديهم بوحدتها وغلائقها المبتكرة فميز النقاد الرومانتيكيون بين 
هذه الصور والصور التي يولدها التوهم وما ينعكس فيها من تشت- تشتت وانفراط؛ فمیدان اترم 
هو الثابت والمحدود» ويشبه التوهم الذاكرة وقد يبدو ضربا منها: «تحرر من قيود الزمان 
والمكان وامتزاج وتشكل بالظاهرة التجريبية للارادة التي نعبر عنها بلفظة الاختيار» ويشبه 
التوهم الذاكرة في أنه يتعين عليه أن يحصل على مادته كلها جاهزة وف قانون تداعي 
المعاني . 

وبدت العناية بالخيال جا ايمانهم بقدرة الذات الفردية على خلو, عوالم مدهشةء 

حتی أن الحركة الرومانتيكية كانت تدعى باعثة الدهشةء امانا بضرورة پعٹث الروح 
من قيود العادة التي تخنق قدرة الإنسان» واعتقاداً أن هذا يتحقق بوساطة ايقاظ 
الدهشة حتى بازاء الأشياء الأليفة »> المعروفة» ليتسنى للشاعر العودة إلى بساطته الطبيعية 
وفطرته الأول . ) 
o TT‏ 
(5) للتوسع واللفغصيل ينظر : عبد الحكيم تان النظرية الرومانتيكية في الشحر› القاهرة 1 ص 1 وما 

بعدها» وبدوي» ص 59 وما بعدها. 
(6) بدوي» ص 88. 
(7) ینظر: 


ص 


موريس بوراء الخيال الروماني» ترجمة ابراهيم الصيرفي القاهرة 1977» ص 348 . 


AK 


واثارة الانفعالات والمشاعر لا تعد مرا هيناء فإن العالم الذي يعيش فيه الشاعر إنما 
هو بمثابة السديم له »أي أنه الادة 9 التي حلع عليها الشاعر ثظاماً وصورة ذات معنی ۹ء 
لذا كانت النظرية الانفعالية نورا لنقدهم الجمالي حيث ترى في الفن ا عن 
الشخصية وال حساس» وفي الصررة تملا للانفعال في تأاججه وهدوئه» فقد بدا هذا 
الانفعال أساسا للتذوق الجمالي وغاية تستقر عندها نظراتهم الجمالية . 


وكانت عناية » البرناسيين» بالصورة في الشعر أكبر من عناية الرومانتيكيين بها واتفقوا 
واياهم في عدها وسيلة لنقل الاحساسات من منطقة التجريد إلى التجسيد ”" واختلفوا 
معهم في طبيعة مصدرهاء فاهملوا الذات ولم ي يثقوا بالالهام والعبقرية مصدرين في خحلى 
الصور وابداعها. 


وقد رأى البرناسيون في الصور عالماً موضوعباً معبراً عن مشاعر وحالات نفسية وأفكار 
عامة تختفي اكه الكاعن. ولا طهر ظهورا شاشر ورأوا في الصور غاية في 
ذاتهاء ليست وراءها غاية أحرىء لذا ألزموا الشاعر بالاحتفاء بها أشد من الاحتفاء باظهار 
ا مما عليه الحال عند الرومانسيين . 


ونتیجه ۾ لهذا جعلرا من الجهد والصنعة و ہلت ن¿ مهمتين في ابداع صورهم : «وکانت 
النزعة الموضوعية والقصد إلى الصور بوصفها غاية مقصودة لذاتها من نتائج البحوث العملية 
والنقسية للعصرء(" ‏ . 


وتختار الصور البرناسية موضوعاتها من خارج مجال الذات» وتهتم بعرضها عرضاً لا 
يختلط بعواطف الشاعرء ليتسنى لها أن تعبر تعبيرا موضوعياً عن آرائه واحساساته» فالصور 
مراة تعكس جوهر الأشياء عندهم» ونجد في صورهم تطبيعاً للدلالة الحرفية لمصطلح 
الصورة: «فقد كان للبرناسيين فضل الربط بين الشعر والفنون التشكيلية » وبخاصة الرسم 
والنحت» 2 . 


ولم تعمر البرناسية طویلا وخلفتها الرمزية التي تعد: «أهم مذهب في الشعر الغنائي 
بعد الرومانتيكية وقد ترك آثارا عميقة في الشعر العالمي حتى اليوم»' . 


وقصد الرمزيون بالرمز» الإيحاءء أي التعبير غير المباشر عن الجوانب المستترة 


(8) بدوي» ص 53 . 

(9) للتوسع والتفصيل في النظرية الانفعالية ينظر: جيروم ستولينتن النقد الفني» ترجمة فؤاد زكرياء القاهرة 
4 ص )24 وما بعدها. 

راا هلال دراسات وئماذج› ص ال والنفد الأدبي الحديث. طط 5ء القاهرة 1971ء س ١!١‏ وها بعمدها, 

(11) هلال دراسات ونماذج» ص 91 . 

(12) المصدر نفسه» ص 109 . 

(13) هلالء الأدب المقارن» ص 398 . 


الداخلية في النفس» واضاءة عتمتها بالكشف التعبيري الذي لا تقوى عليه اللغة في دلالتها 
الوضمية › ولم يقصدوا به وسيلة لالحماء الأشياء من أجل البحث عنها. 


وتبدو الذات مصدرأً للصور الرمزية» ولكنها تختلف عن الذات الرومانتيكية» فهي 
ذات أكثر عمقاً وسيطرة على الأغوار النفسية البعيدة التي لا يصل إليها المنطق السطحي . 


والصورة ارز المثلى هي التي : «تستحضر غيب النفس والوجود وهي التي وجي 
يقينها المبرم وتتّمه في النفس دون أن تقوى التفس على فهمه,٠.‏ 


وتتفوق aE‏ 2 في E‏ الشحر عند الرمزيينء وعدوا 
المستقر عند بعد محدود من دون قدرة ا التيجدد والتجاوز المستمرين . 


إلا أن الضورة وإن كانت أرق فنا من الفكرة المجرةة أو الياشرة فحلى زت : 
ومنازل› وقد تعادل بعض الصور هذه الفكرة في تهتك حجبها وشيوعهاء لذا میزواء الصورة 
الرمزية» من غيرها وجعلوها مغالا(5" . 


ويتحول الواقع أو العالم الخارجي إلى واقع خحاص يتسم بالحركة والتغير» فتتحول 
مادیاته إلى هوات نفسية » ومقرداته إلى مواد غفل في الصورة الرمزية » ليعيد الشاعر نظام 
الواقع وعلائقه مبتعداً عن نسخه ومحاکاته» والشاعر لا یعبث بالواقع حين يحوله إلى عالم 
ذاتي ‏ فالإبداع الرمزي لا يرى: «أن يكون الذاتي تکرارا للموضوعي بل الخالب أن يكون' 
للذاتي واقعيته الخاصة»" . 


وأهمل الرمزيون التعبير عن حرفية الأشياء» ولم يعتدوا بالمقارنة والمقابلة بين أجزاء 
صورهم وما تعبر عنه» فقد حرروا الصورة من تخوم المأدة» وتحولت إلى حقيقة ذاتية 
بعناصرها ومصادرها وعلائقهاء وجعلوا من تراسل الحواس مصدرا لصورهم وعاملا اساسا 
في تشكيلها وإرساء علائقهاء وتمكنوا بذلك من والرؤية الشاملة التي ينهار عندها ما بين 
المدركات من حواجز طبيعية » والتي تختلط فيها الحواس اختلاطاً مركيأ»”“. وتحرّلت 
العلائق الطيعية الرابطة ر بين أجزاء الواقع إلى علائقی ذاأتية جديدة. 


ومال الرمزيون إلى توثيق الصلة بين الشعر والموسيقى التي هي أقوى وسائل الإيحاءء 


(14) ايليا حاري» الرمزية والسريالية في الشعر الغربي والعربي» بيروث 1980» ض 116. 

(15) ينظر: حاري» ص 116 وما بعدها وفيليب فان تيغيم » المذاهب الأدبية الكبرى في فرنساء ترجمة فزاد 
انطونیرس»› ط 2» بیروت 1980» ص 272 وما بعدها. 

(16) فتوح أحمد» ص 338 وينظر: هاسكل بلوك وهيرمان سالنجرء الرؤيا الإبداعية» مجموعة ت مقالاتء 
ترجمة أسعد حليم القاهرة 1966» ص 13 وما بعدها. 

(17) فتوح أحمد» ص 334. . 
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وأقرب إلى الدلالات اللغوية - النفسية في سيولة أنغامهاء وكانت هذه السيولة منشودة عندهم 
لأثارة الإيحاء ات09 . 


واقتربت دلالة (الصورة) من دلالة (الرمز الفنية) حين غدت الصورة أكثر إيحاءُ وغدا 
الرمز أقل تجريداً عما كانت عليه الحال عند رواد المذهب الرمزيء ولدى شعراء العصر 

ممن تأثروا بالمذهب التصويري والشعر الرمزي معأ حتى كاد يُمحى هذا التفاوت في درجتي 
الإيحاء والتجريد بين الصورة والرمزء إلى حد أن الحديث عن أحذهما ربما كان - في الوقت 
نفسه حديثا عن الآخحر» وقد تبلور هذا على نحو خاص في تفكير شاعرين من أبرز الشعراء 
المنحدثين وأعظمهم تأ ٿيراً في الشعر المعاصر وهم ازراباوندء وت.س. اليوت/'. 


ثر اليوت الطريقة الموضوعية في التعبير عن العراطف» والاعتماد على الطافة 
لإيحاية ی ا ی ا کر کے ا 
قائ . «ما من فنان ينتج فنا عظيماً بمحاولته التعبير عن شخصيته محاولة مقصردةء إنه يعبر 
عن شخصيته بطريقة غير مباشرة . 


وحدد هذه الطريقة الفنية فى فكرة «المعادل الموضوع ٨(۲‏ التى تمثل وسيلة الشاعر 
المتميزة في تجسيد عواطفه من دون الإعلان عنها بصورة ذاتية : «وبتلك الطاقة الإيحاثية 
التى حملتها الصورة فى فكرة (المعادل الموضوعى) ذابت الحدود. أو كادت - بين الرمز 
والصورة2*. 1 ۰ 


وبذلك تعبّر الصورة الرمزية عنّا يمكن أن يظل معتماً وغامضاً في أغوار النفس العميقة 
فتوحي به» غير أن هذا يدل على أكثر من استخدام القوى الشعرية للاستبطان وتحليل الذات 
كشقف مكنوناتها وغوامضهاء ويدل على أن المسألة ليست مجرد تسجيل دقيقى لانفعالات 
دواحلنا بقدر ما هي کشف وتلمیح( ۴ . 


وكانت الصورة أساساً في التجربة الشعرية عند السرياليين أيضاًء ولكنها احتلفت في 


(18) ينظر: هلال الأدب المقارن» ص 399 ونادت الرمزية بالشعر المطلق من القافة » أو الشعر المرسل 
والحر. وما زال كثير من مبادنها يلقى صدى في الشمر الحديث ولم تهتم بالجمهرر» راتجهت إلى 
الصفوة» ينظر: هلال: دراسات ونماذج» ص 110. 

(19) فتوح أحمدء ص 142. 

(20) ماهر شغيق فريد النقد الانجليزي الحديث. القاهرة 1970» ص 12. 


سس 15 وها پہا۔ ها , . 


(22) فتوح أحمدء ص 142 . 
(23) ينظر : هانزمیرهوف› الزمن في الأدب. ترجمه أسعد رزوق› مراجعة الموضي الركيل› القاهرة 72, 
ص 140 ولویز بوجان» الشمر»› ترجمة سلمى الخْضراء الجيوسي › بیروت 1961» ص 186 . 


طبيعتها عن الصورتين الرومانتيكية والرمزية» فقد ارتبطت الصورة السريالية بالنظرية 
السايكولوجية المفسّرة للإبداع الشعري عند السرياليين التي ترى في اللاشعور والعقل 
الباطن مصدرين للإبداعء» فكانت الصورة السريالية نتاجاً ابداعياً للاشعور ووسيلة لتحريره 
واطلاق مکبوتاته . 


وتأئرت السريالية بنظريات علم النفس» وعلم النفس التحليلي وفكرة يونغ عن 
الأنموذجات العليا واللاشعور الجمعي 0 . 


ورأى السرياليون في المخيّلة وسيلة المعرفة الوحيدة» وسبيل ادراك العالم من دون 
العقل والحدس والمنطق» وهي لا تناقض الحقيقة ولا تنقضهاء فالمخيلة هي الواقع كما 
يبدو وقبل أن تطرقه وتحدده قوالب المعطيات الحسَّية أو المادية » وما يدور في المخيلة إنغا هو 
موجود وفعلي وإن کان الواقعم یضیق عنه ولا یستوعبه ولا يقیل به 

وتتصف الصورة السريالية بالطبيعة الحلمية» وما تحتويه من تشتت وتقطع وانقلات› 
فالحلم ر هو المعبر الحقيقي عن حالات النفس وشأنه في هذا شأن الشعر لأن النفس تجري 
فيه طبقاً لسجيتها بعد أن تنفك عنها: «قبضة اليقظة والواقع والعقل وحيث تتحول المشاعر 
الرهيفة إلى رؤی وصور تتولد ذاتا ودون منطق يسيرها أو ينظمها. . . وليس الحلم الذي 
حاكاه واقتفاه السرياليون هو الحلم الواعي وإنما الحلم الليلي » وهم يحسبونة أشد تعبيرأ عن 
واقع النفس من حالة اليقظة»ء فبالغوا في هذا الأمر وحرجوا فيما منحوه للحلم » من قيمة 
تعبيرية كبيرة عن الحد المقبول أو المعقول . 

وأحس السرياليون أن الإنسان فقد الدهشة وهو يجابه العالم وما عاد بمقدور الشاعر أن 
يرجع للانسان دهشته الأولى بإزاء العالم إذا ما بقيت النفس مغمورة تحت ركام الحس 


ونفايات المنطقى ولا بد من تدريب الإنسان كي يستعيد تلك الحالة من جديد بقوة اللارعي 
الخلاقة27 . 


ونتيجة لهذا بدت الصورة السريالية ذاتية محضة» لا صلة لها بالصور التقليدية والقيم 
المألوفة في التعبير» إذ هي تقريب تلقائي للأشياء والظواهر المتباعدة يكشف عن احساس لا 


(24) ينظر: جان برتليمي» بحث في علم الجمال» ترجمة أنور عبد العزيز» مراجعة نظمي لوقا القاهرة 
0, ص 74 وما بعدها» وعلي عبد المعطي محمد مشكلة الإبداع الفنيء القاهرة 1977 » ص 139 
وما بعدهاً., 

(25) ينظر: حاوي» ص 229 وما بعدها. 

(26) المصدر نقهء ص 241,229 . 

(27) المصدر نفضه» ص 35ء وينظر هربرت ريد تعريف الفن» ترجمة ابراهيم إمام ومصطفى رفيق 
الأرنووطي» القاهرة 1962» ص 52 وما بعدها ود. أي شنايدر التحليل الي والفن» ترجمة يوسف 
عبد المسيح ثروةء بغداد 1984 ص 109 . 
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لقيم جديدة 29 ) 
ولا ترتبط الصور السريالية فيما بينها بعلائق منطقية أو حدسية تستدعى التامل فأي 
عي التامل 
معنى يمكن أن يكون في التقاء الصور التي لا تلتقي › صور هي في عرف المنطق غير فتقاربة 
أبدا؟ فالوشيجة المنطقية والمحتوی العقلي ل يناقضان التميز ولا يېحجبانە على الرغم من . 
«وأن علاقة قة الأشياء التي لا علاقة بينها هي بالضبط ما يكون ذا معنى في الشعر: إن معنى الفن 
الجوهري هر تلك العلاقة»» فقد تناسى السرياليون أو أنكروا أن فرصة التعرف على 
العوالم البجديدة تفترض خحلی حال متميزة بین مصادر الصررة یتم عن طريقها 
الكشف والتعبير ومجانية اا ولم تحقق الصورة السريالية ذلك فهي تربط بين عناصر 
/ تأتلف وسط هذڏيان و مما يؤدي إلى عکس الواقع وقليه بد ل اغنائه وإنارة جوانب 
العمتى فيه» ويخلى إرباکا في التركية الذهنية للقارىء وهو يجاهد للامساك بالمعنی او 
تحقيق النجاح في التركيز. 

ولم تعن » الواقعية › بالصورة ورأت فيها ضرباً من ترف فكري أو عقلي لا يعبر عن لخة 
اراقع ولا یتحدث بلسانه » وفي وقوفنا عند المذهب الواقعي لا بذ من الإشارة إلى أن تأثیراته 
في فى الشعر قد جاءت إليه على نحو غير مباشر بعد ظهور الشعر الخديث وافادته من الفنون 
والأجناس الأدبية الأحرى وأبرزها القصة والمسرحية ومعطياتهما الواقعية » بحكم طبيعة هذا 
المذهب ومنحاه فإذا: «كانت الرومانسية قد آثرت الشعر لأدبهاء فإن الواقعية اثرت النثر 

بالضرورة. فهي لم تنشد شعرا ولم تنظم قصائد» وإنما كتبت قصصا ومسرحيات نثرية» 0 . 


ولذلك بدا العالم الراقعي نوشوغا وتنا یمتاح منه الأديب الواقعي مادته ویعیر عنه 
تعبيرا غا ا وتختفي ذات الأديب أو شخصيته ونتحد بالموضوع ونصير جرا من 
فلسقته وکنهه . 


وعد 1 ألممنا ا پشيء من فلبيعة الصورة ف آبرز المذاهب الأدبية 4 E‏ 
دراساتا العرية المباشرة» وغير المباشرة. 


(28) ينظلر: هلال» دراسات ونماذج» ص 111 و م.ل. روزنتال» شعراء المدرسة الحديثةء ترجمة جميل 
الحسلى » مراجعة موسى الخوري» بيروت 1963» ص 13 وما بعدها. 

(29) ارشیبالد مكليش» الشعر والتجربةء ترجمة سلمى الخضراء الجيوسي » مراجعة توفيق صايغ » بيروت 
3ء, ص 81ء وينظر فيما يماثل هذا الرأي : ر.م البيريس» الاتجاهات الأدبية الحديلة» ترجمة 
جورج طرابيشي › ط 2 پیروت ۔ باريس 1980 ص 114 واليزابيت درو» الشعر كيف نفهمه ونتذوقه» 
ترجمة محمد ابراهيم یم الشرش بيروت 1961» ص 10. 

(30) مندورء الأدب ومذاهبه» ص 84. 


£ 


ولا بد لنا قبل ذلك من أن نحدّد الجوانب التي وقفت عندها جهود الدارسين الغربيين 
لمصادر الصور في المجال التطبيقي والمنهج الذي قد تميز من المناهج الأخرى عندهم 
بتحدياءه اتاك الجوانب وتفصيله فيها. 

وفي البدء نزكد أن دراسة مصادر الصورة الشعرية وتحديد العؤامل المؤ ة في تشكيلها 
ضرب من دراسة المصادر والعوامل المؤتر ة في الإبداع الشعري عامة والنظريات المفسرة 
2 ما يفصح عن کون الصورة ھا في الإبداع الشعري. 


ويعد ما تتفر ع اليه أسس الإبداع ومصادره» وأبرزها الخيال والواقع بنوعيه: الحسي 
والذهني › من عناصر› نتاجا لما تؤول إليه العلاقة بين الذات والموضوع. 


ومن هنا فتحديد التجربة ومضمونهاء وبيان موادها الواقعية يعنيان دراسة الصورة 
الشعرية زمر شنوغا) بمرقف الشاعر م ظواهر الحياة وا دن في صوره او 
انقعالات شعوريهة ولا شعوریه يفضيان إلى دراسة الصورة الشعرية (ذاتا) . 


وتعبّر الصورة الشعرية عن حالة الترابط الجدلي بين الذات والموضوع بأن: «يقو 
الفنان بحل جميع الإشكاليات التي تواجههء والتي تقف في طريق هدفه الذي لا يتم التوصل 
إليه إلا بإجاد علاقة عضوية متينة بين ما هو خحاص وما هو عام »ما هو فردي وما هو 
حماعى )2 . 


ولدراسة المصادر ينبغي التمييز بين الملاحظات التي تصف الطراثق والوسائل التي 
تنشأاً بها التجارب أو تثار» و والملاحظات التى تتعلتق بقيمة هذه التجارب وطبيعتها وبالأسباب 
التى تدفعنا إلى عدها قيمة أو بالمكس. فالملاحظات الأولى ملاحظات فنية والثانية 
ملاحظات نقدية» مما يحتم علينا أن نميّز بوضوح بين الشيء بملامحه وتجربة الناقد التي 
هي نتيجة تأمله لهذا الشيء(33٠.‏ 


(31) تتحدد النظريات المفسرة للابداع الفنى عامة بالنظريات الأتية : 
1. نظرية الإلهام والعبقرية . 
2. النظرية العقلية . 
3. النظرية الاأجتماعية. 
4. النظرية السايكولوجية وتشمل : 
أ. جماعة التحليل النفسى (فرويد). 
ب. الحركة الريالية في الفن. 
س , اللاشعرر الجمعي علد ونج 
ينظر : عبد المعطي محم ۽ ص 33 . 
(32) حسين جمعة» قضايا الإبداع الفنى › ط 1 بیروت 1983» ص 44 . 
(33) ينظر: آ ا زارد مادیء النقد الأدبيء ترجمة وتقديم مصطفی بدوي مراجعه لريس عرص › 
التامرة 1963ء ص 61. ) 
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ERT‏ المصادر أو الأجواء التي استمد منها الشاعر صوره وهي التي 
يقول فها مکنیس : «إنها أكثر قربا إلى دراسة مادة الموضو ° ودراسة الوسائل والطرائق 
التي ترسم حدود العلاقة بين فحوی الكلام وواسطة قله أي الصياغة الفة 35 , 


ويمكن تصنيف مصادر الصورة بطريقتين الأولى : جمع صور الشاعر وتوزيعهاء مثلاء 
بين الطبيعة والفن والصناعة والإنسانيات والمدينة والريف. .. وما إلى ذلك. أو تصنيف 
الموضوعات والأغراض التي دفعت الشاعر إلى ابتداع الصور ومنها: الحب والدين والموت 
وغيرها3).. 

وبهاتين الطريقتين تتحول مضادر الصورة إلى موضوعات ومضامين لصور الشاعر 
تتکشف عن طریقی مجازاته› ویطبق هذا النمط من الدراسات المنهج النفسي في تفسير 
الإبداع» فيرى في الفرر ترا لا وزيا عن ذات الشاعر واهتماماته ويفترض قيام حالة 
توازن بين موضوعات صور الشاعر وطبيعته الشخصية. 


ونتيجة لهذا يؤكد هذا المنهج أيضاء الكشف عن روح الشاعر من خلال مخيلته» 
ويرى أن صور الشاعر مثل الصور في الحلم > أي أنها لا تخضع لرقابة الخجل أو الاحترازء 
وهم لا يقصدون افاداته الظاهريةء» ولكنها إذا قڌمت على سبیل الإيضاح يتوقعون أن تفصح 
عن محاور اهتماماته الفعلية . ولكن يمكن أن نسأل عمّا إذا كان الشاعر على مثل هذه الدرجة 
من انعدام الرقابة على صوره أو ل١7‏ . 


وقد يؤدي هذا المنهج› الذي يکاد يتميز من المناهج الأخحرى بدراسته المفصلة 
للصورة ومصادرهاء إلى نائج إيجابية بما يكشقه من عادات الشاعر ومميزات شخصيته 
وعیوبها وقد لا يؤدي إلى ذلك فلا تحد موضوعات صور الشاعر تعبيرا عن اهتماماته كلهاء ولا 
غیات بعض الموضرعات معادلا لفقدان الاهتمام» لذلك يفضي هذا المنهج إلى نتائج 
تناقض تماما عادات الشاعر وميوله وطبيعته الخاصة. وعليه لا يمكن الركون إلى 


(34) وارين وويليك ص 268 . 

(35) ينظر: ‏ المصدر نفسه. 

)36( زأرین ووبليك› ص 268 . 

(37) ينظر: المصدر نفه» ص 69ء وينظر: كلود روي»ء دناعاً عن الأدب» ترجمة هثري زغيب» ط 1 
بیروت - باریس 1983« ص 36 وما بعدها. 

(38) والمصدر الأساسي للخطا هو منهج الإحصاء المضلل الذي لا يمكن أن يجرز نتائج مرضية في 
الدراسات الأدية . إن الإحصاءات توهمنا أن المادة المبوبة تحت عنران ماء هي مادة من نوع واحد 
متساوية في دلالتهاء فقد انتهت كارولين سبيرجن في إحصاء إحدى مسرحيات شكببير مثلا إلى أن ثمة 
ثلاث صرر للبحر تقابل ثمانى صرر للحدائق فرجدنا بين أيدينا إحصاءُ قد ضللنا بدلا من أن يفيدناء 
فربما كانت صور البحر صورا سائدة شاملة . وربها كان موقعها في الع لى وعلاقاتها بالشخصيات التي 
1 نلقت بها سببا أر أدثر لي تميل كفة الموازئة إلى جانبها على الرغم من قلة عددهاً. ينظر اليافي» 
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هذا المنهج وسبله الاحصائية على أنها حقائق نهائية جازمة» ولعل عدّها وجهة نظر نقدية 
تفسيرية لصور الشاعر هو الأمر السائع في هذا الميدان» ولا يتسنى النجاح لهذا المنهج إذا ما 
اقتصر على دراسة المضمون من دون ربطه بالشكل والسياق الفني الخاص للصورء وما لم 
یکشف عن اشکال العلائق الخاصة التي آدت. إليها طبيعة الشاعر الذأتىة» وهل أن تمه 
مواقف معيّنة تطلبت التعبير بالصور؟ أو أن الميل إلى التعبير التصويري سمة تعبيرية عن 
الشاعر؟ وإلا فإننا لا فحتاج إلى ما يثبت أن الشاعر يشاركنا انسانيتنا ويماثلنا في اهتماماتنا 
الحياتية . 


© 


ر SEES 3 e e‏ 
زی ا ا والمؤثرات فیها n‏ ذا وموشوعا 8 :الخيال والواقع 


بالمذهبين الرومانسي والرمزي خحاصةء فقد كان الخيال مصدراً للصورة عند الديوانبين يمتاح ‏ 
منه الشاعر صوره فيمتلك القدرة على إبداع العلائق التي تتصف بسمة ة الرؤيةٍ الشاملة في 
محاورة العالم وإضفاء الحياة على مادياته حركة وتفاعلا وتجاوزاً باكسابها بعداً فنياً ذاتياً. 


ولم يقتصر اهتمام الديوانيين بتأكيد دور الخيال في تشكيل الصورة فقد وقفوا عند 
طبيعته وأنواعه وتأٹروا بفلسفة الرومانسيين فيه ما حدّدته من ضروبه وتنظيراته . 

فقد رأى المازني أن مصطلح الخيال غائم عند الكثيرين» وأن سوء الاستعمال قد 
أحرجه عن معناه: «إنهم يفهمون من الخيال مجافاة الحقائق وتنكب التجارب واقتناص 
شوارد الأوهام والمحاولات» وكأنا بهم يحسبون أن المرء على قدر بعذه عن مألوف الناس 
وتجاربهم » يكون نصيبه من الخيال وقدرته عليه . . . وهذا کله خطا في خحطا وجهل فوق 
جهل» وحدد بعد ذلك المفهوم الصحيح للخيال : «وليست قدرة الشاعر هنا أنه أوجد شيعا 
من العدم» فذاك محال» ولكنما قدرته في أنه استطاع أن يكون صورة من أشتات الصور وأن 
يحضر الصورة المؤلفة إلى ذهنه إحضاراً واضحاًء وأن يمتّلها لنا كما ينبغي أن تكون. ولیس 
من فضل في أن تأتي إلي بمعانٍ أو صور كالزئبق لا تتمكن اليد منه» ولكن المزية كل المزية 
أن تجيء بما يحتمل النقد الصامت للتجربة العامة ء وأن تسوق ما لا يضيره بل يزيده اشراقاً 
وصحة أن توجهه بالحقائق»ء ويظهر أثر الرومانسيين واضحاً في مفهومه للخيال ولا سيّما 
ما حدده کولردج من أنواعه وطبیعته . 

ا براه شائعاً في اراء النقاد 
وقصائد الشعراء فيقول موضحا الفرف بينهما: إن التخيل هو أن يظهر الشاعر الصلات التي 


)39( المازني» ص 194 . 
)40( المصدر نفسه» ص 197 , 
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بين الأشياء والحقائق ويشترط في هذا النوع أن يعبر عن حق» والتوهم هو أن يتوهم الشاعر 
بين شيئين صلة ليس لها وجود» وهذ! النوع الثاني يغرى به الشعراء الصغار» ولم يسلم منه 
الشعراء الكبا»"» واعترف العقاد بان شكري كان رائداً في تمزه هذا ووضعه في مستوی 
كبار الأدباء والمقكرين العالميير<“. 
وتميز الشاعر المبدع من غيره عند الديوانيين بقوة الخيال والقدرة على إقامة الصلات 
المتفردة بين الأشياء وربطها بالوجدان وصولا إلى الإبداع في الصور الفنية. 
وکان وهن الخيال سبباً واضحاً في تخلف الشاعر وفشله في التعبير عن ذاته ‏ ا 
متمیزا وبذا تخلف الشاعر عند الديوانيين متجسّدا في الالتزام بحرفية الأشياء وعلائقها 
الناجزة» وسطحية الصور التي لا تنفذ من الواقع المرئي البسيط والمالوف ولا من خحداع 
المظهر إلى الجوهر المركب» فقول العقاد في حد الشاعر المظيم : «قاعلم أيها الشاعر 
العظيم» أن الشاعر من يشعر بجوهر الأشياء لا من يعدّدها ويحصي أشكالها وألرانهاء . وأن 
ليست مزية الشاعر أن يقول لك عن الشيء ماذا يشبه» وإنما مزيته أن يقول ما هو ويكشف 
لك عن لبابه وصلة الحياة به» وليس هم الناس من القصد أن يتسابقوا في أشواط البصر 
والسمع» وإنما همهم أن يتعاطفوا ويودع أحسّهم وأطبعهم في نفس اخوانه زبدة ما راه 
وسمعه» وخلاصة ما استطابه أو كرهه»( ‏ . 
ودار شعراء المهاجر في الأفق الرومانسي ذاته» فكان الخيال نبعاً أزلياً يمتاح منه 
الشاعر صوره ویجاوز به ما هر سائد ومألوف» فروح الشاعر هي التي تضع الصفات في نسب 
جديدة غير التي نراها سائدة في الحياة: «وتغيير النسبة هو اختلاق الشاعر الذي ندعوه 
(خيالا) ولكن خيال الشاعر حقيقة““ فاأعلوا ذلك من شأن الذات مصدراً لرفد الصور 
بالصلات المتفردة الرابطة بین الوجردات, -حسية a‏ واستقر في وعيهم أن ما یبتکره 
حیال الشاعر لش احتلاقا ووا ولکنه حقيقة بل الحقيقة الوحيدة للابداع التي تعبر عن 
جوهر الحياة الإأنسانية. 


(41( شکري › ص 365 . 

(42) ينظر: مندورء النقد والنقاد المعاصرون» ص 64. 

(43) الديران» ص 39ء ونجد في دعوة العقاد إلى تجاوز تخوم المادة وحرفيتها في الصورة اقتراباً من طبيعة 
الصورة الرمزية » وقد أفاد العقاد من دراسات مختلفة في ميدان النقدء وكانت أصح المعايير الأدبية عنده 
الإدراك الصحيح لما يكون بين الظراعر من صلات وروابط ينظر: حلمي مرزوق» مقدمة» ودراسة 
الأدب الحديث. القاهرة 1980 ص 138 . 

(44) نعيمة » ص (1. ولعل نعيمة قد تأثر في تحديده لدور الخيال في تشكيل الصور وخلق العلاتق المبتكرة 
بما انتهى إليه النقاد الرومانسيون في هذا الجانب فقد قالوا: «إن الخيال الفني يخلق دنيا جديدة» فقد 
يالف المرء عالم الإدراك الحسي الذي يعيش اة ولکنه نزع دائا إلى مستوی أرنع من الشمولية» 
بوراء ص 23 وما بعدها وجاء تصنيف كولردج للخيال إلى أول وثان طبقاً للفصل , بين عالم المدركات 
الحية وعالم الخلتق الفني . 
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وذهب نعيمة بعيداً في تذوق الشعر المعبر عن جوهر الحياة الإنسانية » فيه لذة الت 
بالحياة» وميل جارف وحنين دائم إلى أرض لم نعرفها ولن نعرفهاء وفيه نسمة الحياة: 
«ونسمة الحياة ليس إلا إنعكاس بعض ما في داخحلي من عوامل الوجرد في الكلام المنظرم 
الذي أطالعه. فإن عثرت فيه على مل تلك النسمة أيقنت أنه شعر. A‏ 

وتحقق هذه النظرة مجالا متجدداً في الإبداع الشعري يربط بين التصوير والوجدان 
ويسمو على النقل المباشر إلى الإيماء حين ترتبط الأخيلة بالمشاعر. 

وظل الخيال محورا نقدياً مهماً فى المناقشات النقدية فقد حاول نقادنا المعاصرون أن 
يسبغوا عليه أهمية تتسق ودوره في تشكيل الصورة المبدعة والتعبير عن ذات الفنان» ومنل 
ذلك في موقفين» فقد اكتفى قسم من النقاد بترديد فكرة كولردج عن الخيال وأقسامه ودوره 

في الصور)ء فحاولوا تحديد طبيعة أثره في تشكيل الصورة وإبداعهاء وميزوا بين دلالته 

الحقيقية المتمثلة في خلت الصلات المتفردة وتنظيم التجارب الذاتية وتشكيلها فنا وما 
لحقت به من تصورات سطحية. تقصر دوره في إنتاج الصور الحسية واستعمال اللغة 
التصويرية”“» وما في ذلك من حضر للقيمة الجمالية في الرجود المادي في حين أن الخيال 
يتجاوز الواقع المادي» ویلتمس له وجهاً جديداً يفك عنه اسر الجمود» فهو تغيير مستمر في 
المدركات الحسيّة خحلقاً وتشكيلا لا عن طريق الوصف والتقرير وإنما الإيحاء بحركة الواقع 
في وجدان الشاعر وتمثلها في ذاته. ۰ 

أما الموقف الآخر فاتضح في محاولة طائفة أخحرى من نقادنا الببحث عن جذور 
المصطلح التراثية في النقد العربي أو تأصيال المصطلح وتفاوتت إراؤهم في هذا 
الخصرص» فرأى فريق“ أن العرب لم یعنوا کثیرا بالخیال» وإنما كانت کک النقدية 
کلھا تعتمد على التنظیم ور تهتم به اهتماما بالغا» حتى في أدق الأمور التخيلية ومنها: | 
والتشبيه والأستعارةء ذلك تسعطيم أن نقول بغلو العرب في الناحية کک 
أهمية الخيال تنعدم ويحور الشعر إلى صنعة لا تحتاج إلى كثير من الخيال()ء ولا أظن أن 


(45) نعيمة» ص 435 . 

(46) ينظر في هذا مثلا: محمد زكي المشماوي» قضايا النقد الأدبي المعاصرء الاسكندرية 1975 ص 66» 
ومصطفى ناصف دراسة لادب العربيء ط 3› بیروت 1983 ص 85 وما بعدهاء وأحمد کمال زکی › 
النقد الاأدبي الحديث أصرله واتجاهاتهء القاهرة 1972ء ص 49. 
برد» عمّان 1983 » ص 66 وما بعدها» ومحمد طاهر درويش فى النقد الأدبى عند العرب. القاهرة 
7 ص 162 › ویوسف -حین بکار› اتحاهات الغزل في القرن الثاني الهجري› ط 2» بیروت 1981 

٠‏ ص 397 وما بعدها. 
(49) احسان عباس» فن الشعر» ص 144 . 
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الربط بين غلو الكلاسيكيين في إهمال الخيال وموقف العرب منه يصح زمناً وفكراً واتجاهأًء 
وإن هذه المقارنة أو الربط تؤكد ما حاولنا تثبيته من تأثر قسم كبير من نقادنا بالتنظير النقدي 
لمصادر الصورة في المذاهب الأدبية ان وإن صحت هذه الآراء فيا يتصل بقسم من 
النقاد العرب القدامى فإنها لا تصح نحكماً على الغرب عامة» والشعراء المبدعين خاصة. 


وأكدت طائفة أخری أن العرب قد عرفوا مادة مهمة هي التخيل بديل لمصطلح الخيال 

ویرادف التخيل FI‏ التوهم والتمثل» وهو من المصطلحات الفلسفية اصلاء انتقل من 
دائرة البحث الفلسفي إلى السحث النلاغي والنقدي نتيحة للتفاعل. الفكري المستمر 

بینھما . 

ولعل اهتمام الفلاسفة بالخيال أثر من آثار المكانة التي كانت له في الشعر الصوفي 
ولا قافا حدده اين عربي » الخال من منزلة سامية : «فلیس للقدرة الإلهية فيماً آوجدته 
أعظم وجوداً من الخيال» وبه ظهرت القدرة الإلهية والاقتدار الإلهي» فهر أعظم شحائر الله 
على ایث ب(51 , 
الأشياء . إذن يجب أن ينسب الخطأ إلى القوة التي تصدر الحكم» وهي العقل. . . إنه من 
الأولى أن يقال أخطأ العقل في فهم ما كشف الخيال عنهء حتى لا ينسحب الحكم بالخطاً 
والمساد إلى العخيال» وهو بريء منه»(5) , 


وكان يمكن لنظرة ابن عربي في الخيال أن تؤثر تأثيراً عميقاً ف إدراك طبيعة هذه 
الملكة النادرة وأثرها في إبداع ر وخحلق صوره المف رد2 فلو أثرّت لتمكن نقدنا. 
القديم من صياغة نظرية شاملة في فن فن الشعر تجاوز الأمثلة المألوفة,ٍ ا الجزئية وصولا 
إلى صيخة جديدة في التذوق والحكم في الإبداع تفرداً مستمراً وخرقا للعادة وتصورا متیجدداً 
ا وتقرترا لاهو ماري 


(50) عصفور» الصورة الفنية» وقد عقد فصل بعنوان (طبيعة الخيال وعلاقته بالصورة) ابم فيه المصطلح في 
التراث الفلسفي والنقدي العربيين على نحو تفصيلي» تنظر ص 117-17. ويئظر محمرد قاسم ٠‏ الخيال 
ي مذڏذهب محي الدين بن عربي القاهرة 9, ص 8 وما بعدهاء والبطل ص 20 . 

(51) محمود قاسم» ص 6. ۰ 

(52) نفسه» ص 9. 

(53) أفاد الشعر في أوروبا من نظرية كولردج في الخيال وهي تقترب في .نواح كثيرة مما حدده أبن عرب لهذه 
الملكة من خحصائص وطبيعة نادرتين ولم يفعل العرب ذلك. ينظر: قاسم» ص 186 وقد جاء هذا 
التقارب نتيجة صالة التصوف بالمنابع الدينية والفلسفية التي صدر عنها كولردج والتي ترجع في جذورها 
إلى الافلاطونية » والافلاطوئة الحديثة› التي عاد اليها الرومانيون في ثورتهم على الخلاسيحية 

وروافدها العقلانية الأرسطية » بنظر: البطل» ص 22. وهذه محاولة أحرى للتقريب بين المنابع التي 
صدرت عنها المذاهب الاأدبية والمنابع الدينية والفلسفية العربية المختلفة عنها. 
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وارتبط اهمال الخيال في نقدنا القديم بمشكلات تتعلق بالفهم المخطىء له فقد 
اقترن ٻالكذب عندهم ونظروا إليه بريبة وحذرء زو ع ارم القزطاجني الموفف عندما 
أخرج قضية الصدق والكذب من طبيعة الف اة وأكد أهمية التخييل ووظيفته: «وإنما 
غلط في هذا - فظن أن الأقاويل الشعرية لا تكون إلا كاذبة - قوم من المتكلمين لم يكن لهم 
علم بالشعر» لا من جهة مزاولته» ولا من جهة الطرق الموصلة إلى معرفته. ولا معرّج على 
ما يقوله في الشيء من لا يعرفه» ولا التفات إلى رأیه فيه » فإنما يطلب الشيء من 
آهله. . ۵ . 


ولقد أفاد حازم من اجتهادات الفارابي وابن سينا فيي التمييز بين ۳ 
والقتصدیق 33ء وقد رأی أنٌ الشعر لا يعد شعراً من حيث هو صدق ولا من حيث هو كذب» 
بل من حيث هو کلام مخیل 7 . 

ونتيجة للحد من فاعلية الخيال في التصور النقدي القديم » طبقاً لرأي قسم من ثقادناء 
أن اتسم بسمتين الأول : العقلانية وترتبط بالقوة الفاعلة في العملية الشعرية» وهي العقل 
الذي يضبط المخيّلة في تشكيلها للصور الفنية» ويمنعها من الزلل والانحراف.. ٠‏ 


والسمة الثانية : الحسية› وترتبظ بمادة الفعل» آي صور المحسوسات ال احتزفة 
الذاكرة بعد غیاب المحسوسات 2 من میجال الإدراك المباشر 7 


ولم تعن دراسات نقدية أخحرى بتحليل منابع الصورة ومصادرهاء أو العوامل المؤثرة 
في تشکیلهاء› ورات في ال الاولى بحجة أنه سابق a‏ ا lL‏ 
E‏ ا اا E‏ 
لا يسهم ف تحليل البنية الوجودية ر6 | 


(55) قوز اة الفنيةء ص 96 . 

(56) القرطاجني » ص 63 ولم تنفذ معالجة حازم لمشكلة الصدق والكذب إلى الجوهر الحقيقي فكانت 
جزثية محدودة لأنها لم تواجه التهوين الأخلاقي والمعرفي من شأن التخييل الشعري» فكانت بمثابة رد 
فعل لهجمات الفقهاء والمتكلمين الذين أسرفرا فى التحقير من شأن الشعرء ينظر: ص 100. 

57( عصقور» ص 102.ء وأدت هذه النظرة العقلية المحافظة إلى التقنين والإستقرار في حاضرة المفهومات 
بعیداً عن ذات الشاعر المتفردة» ونظر موروئنا النقدي إلى الشاعر «من حيث علاقة التبعية التي تر بطه 
بأسلافه » ومن حيث مطابقة شعره للمقتضيات الخارجية . وحدة التذكرء وقوة الحفظ وكثرة الرواية - 
في هذه الحالة - مظهر لحرفية الشاعر الصائع» وأداة من أدواته الهامة في عملية التوليد» . عصفور» 
ص 109 . 

(58) ينظر: أبو ديب» ص 21ء وسمير علي الدليمي» الصورة في الشعر العراقي الحديث (المدرسة 
التقليدية) » رسالة دكترراه «علبوعة بالرونيوء القاهرة 1977 , شا وما بعدهاء وعد اللام المسدي› 
النقد والحدائة» بيروت 1983 ص 47 وما بعدهاء واليافي. مقدمة لدراسة الصررة الفنية» ص 6. 
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وشدّدت هذه الدراسات على جانبي التركيب والبناءء ودرست التشكيل الحمالي للقصيدة 
من حلال الصورة الشعرية» وتناولتها بنية تتشابك فيها العلائق وتتفاعل لتتتج الأثر الكلي 
الذي يتفتح على العمل الفني ويضيء أبعاده» وتخطت الصورة في هذه الدراسات قيمتها 
الدلالية أو المعنوية إلى القيمة الجمالية ‏ النفسية المتعادلتين» فلم - لمصادر الصورة 
والعوامل المؤثرة فى تشكيلهاء الأمر الذي فعلته غيرها من الدراسات» واستعاضت عن هذا 
التنظير بدراسة الصيغ والعلائق الفنية التي انتجتها تلك المصادر وتحولت إليها. 


فراى»ء أبر ديب أن» للصورة مستوبن من الفاعلية هما المستوى النفسى والمستوى 
الدلالي» أو القيمة النفبية والقيمة المعنوية» وأن حيوية الصورة» وقدرتها على الكشف 
والإثراء وإثارة الإيحاءات في الذات المتلقية ترتبطان بالاتساق والانسجام اللذين يتحققان بين 
هذين المستوبين للصورة» وحاول في دراسته أن يقدم ا جدیدا للصورة يبع من الان بان 
النظرة إليها في إطار منهج نفسي لا تقود حتماً إلى السيرة النفية واصطياد الرسالة الكامنة» 
ا و چا أن أهم التطبيقات للمنهج النفسي في الغرب حتى الأنء 
اننحصرت في استقاء السيرة النفسية من الصورة» ولكن ليس من الحق أن نعد هذا الحصر 
نابعاً من طبيعة المنهج نفسهاء ويرى أن بالإمكان تطوير تناول جديد للصورة في إطار المنهج 
النفسي» يستند إلى الاشارات المبدعة التي قدمها ناقد عربي » هو عبد القاهر الجرجاني › 
منذ حوالي عشرة قرون. ولهذا التناول الجديد أهمية كبيرة في اكتشاف الصورة» وفي طرح 
مقاييس جديدة لتقويم الدور البنيوي لها في العمل الفني كله: «ولعل إحدى أهم الامكانات 
التي تكون في المنهج المطروح في هذا البحث هي دزاسة الدور العضوي للصورة في ضرء 
جديد. . . وارتباط الصورة بالسياق الكلي للعمل الغني . . . وتحليل فاعلية الصورة حين 
يتحقق فيها التناغم بين الوظيفتين المعنوية والنفسية في بنية العمل الفني المتكامل»0“' 

ويؤكا. هذا المنهج ذاتية الاثر الفني واستتلاله وتميزه : «فكل أثر فريد من نوضه لا 
یقاس به غیره» وتحقيق التناغم والإنسجام بين مستوبي الصورة: الدلالي والنفسي› 
لن غاد سرا يتاح للشاعر المبدع في كل سياق؛ وإنما هو تعيير أكثر كمالا عن تحوّل 
التجربة الشعريةء أحياناء في الخيال الشعري الخلاق إلى : «عالم متشابك الأبعادء معقد 
العلاقات» ولكن بنيته الأساسية تعيش في الذات المبدعة وحدة تفيض بالحيوية والضوءء 
وتجلو جوهرها في أشكال يجري فيهاء مهما تنوعت وتباعدت في الظاهرة» الموقف الأصيل 
المتميز ذاته)( . 

وبعد أن وقفنا عند الخيالء المصدر الأول من مصادر الصررةء وآحطنا بطبيعة دراسته 


(59) ينظر: أبو ديب» ص 33-22 . 

)60( بو دیب» ص 58. 

(61) المسديء النقد والحداثةء ص 47. 

(62) أبو ديب» ص 57» وتنظر: خالدة سعيدء حركية الإبداع» ط 2ء بيروت 1983» ص 163 . 
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وما يشكل التنظير النقدي له مفهوماً وقيمة وأثراً تشكيلياً ينعكس في الصورةء علينا أن نلّم 
بمواقف دراساتا التقدية ص المصدر المهم الثاني من مصادر الصورة وهو الواقع 
يعد الواقع من المصادر التي عني بها قسم كبير من نقادنا لما يمثله من أهمية وأثر 
وول ل او هرانم راا يستمد منه المضمون ن وتمثل الصورة حوارا ذاقيا 
شش ا واوا بح عن دة وات التي : تثيرها التجربة في حياة المد درا 
عن : «إن ذات الشاعر تتحقق موضوعياً في الصورة أكثر مما ق ی ف ای یر ن ام 
البناء الشعري»(3. 


وبمنافشة هذا المحور سنؤكد مكانة العقل في ترکیب الصورة ٠‏ وأ تر الانفعال في 
هذا التركيب افصاحاً عن أن «الانفعالات هي أرلا علامات للمواقف ,640 


ویدا أثر الواقع يمتغيراته المختلفة عند الشاعر في جانبين : الحسي متمثلا في الصور 
التي ترتد موضوعاتها إلى مجالات الحياة الإنسانية واليومية » والطبيعة بأنواعها المختلفة . . 
وما إليها. والذهني متجسداً في حدين الأول: المؤثرات النفسية والانفعالات المتباينة التي 
تخلقها التجارب وحركة الواقع في ذات الشاعر وموقفه الخاص منهاء والثاني : المؤثرات 
العقلية التي تتصل نثقافة الشاعر وخبراته الخاصة وخزين اللارعي متمثلا في رمزية تتجاوز 
حدود الزمان والمكان. 

ويشتحد الجانبان أو الموقفان الحسّى والذهنى فى الصورة الفنية اتحاد الذات 
بالموضوع» فالشاعر في اندماج حي معادلة (الذات - الموضوع): «ذو موقف انفعالي 
يوصف بالكلية والتركيب» ويكون ذهنه عند الخلق في حالة ترابطية متصلة»(° . 


ونتيجة لهذا لا یتکی ء الشاعر على التعبير المباشر عن تجربته ويمیل إلى اللغة 
الإيحائية الحدسية لتعبر عن المدى العميق لانفعالاته ومواقفه الذاتية» ويتفاوت الشعراء في 
هذا طبقاً لاخحتلاف مواهبهم وقدراتهم الخاصة. 


وحاول نقادنا المعاصرون الافصاح عن أثر الواقع بجانبيه الحسّي والذهني في تشكيل 
الصورة» وكانت أفكار الرمزيين في النظر إلى الواقع وطبيعة التعيير الفني عنه تمتد وتوغل 
على نطاق واسع في نقدنا المعاصرء على ما نرى. 

وقد تفارت نقادنا في درجة تأثرهم بالرمزيين في هذا المجال» ولكن خحصائص الصورة 
الرمزية بقيت تشكل طموحا نقديا» في طبيعة تعاملها مع الواقع» يتطلع إلى البحث عنه 
أغلب نقادنا المعاصرين» فما يلقدونه ن صور شعر ية . 
(64) رتشارىز» ص 187 . 
(65) اليافي» مقدمة لدراسة الصورة الفنية» ص 14. 
(66) ينظر على سبيل المثال: هلال التقد الأدبي الحديث» ص 460 اسماعيل» الشعر العربي المعاصرء « 


59 


ونتيجة لهذا حاول نقادنا التمييز د بين الواقع الحسي -المادي» والواقع الحسي ۔ النفسي 

في الصورة الشعريةء وبدا ابداع الشاعر في هذا الجانب متمشلا لديهم في براعته في إحالة 
-حسية الواقع وماديته وصورته الحيادية إلى واقع ذاتي يفيض بالحركة ويكشف عن رؤية 
جديدة للعالم من خلال علافة جدلية مستمرة بين الذات والموضوع. 


فليس إبداع الشاعر ذ فى الصورة الشعرية قائماً على طبيعة الموضوع ونوعه وإنما في 
قدرة الشاعر على الإيحاء ب الواقع من سحلال الصياغة المتميزة التي تحقق مو ر توازناً بین 
المجهول والمعلوم» المدهش والمعقول وأتخاد عنصر الاقناع والحوار النفسي سبیلا إلى 
الوصول إلى الدهشة المبتغاة أو الْقيمة الفكرية المطلوبة. 


ولا يغفل النقذ عنصر الاخحتيار الموفق للموضوعات الشعرية غير أن مبالغة الشعراء في 
احتيار موضوعات» يظنون أنها مهولة ومؤثرة» من أجل استمالة الأذواق إلى أعمالهم كثيرا ما 
تۇدي إلى نائج لذا: Ss‏ إلى ال المبالغة ۰ أو 
مطلقاً مع امال التعبير وقوه الصورة7. 


ويظهر فسم من الشعراء ميلا إلى و لحاصة لذا یمکننا القول أن تکرار 
موضوعات معينة ليس أمرا عارضا يحدث عرضا أو مصادفة) وإنما هو ظاهرة ية لا يدهن 
ان تکون لھا دلالتها في نظر الباحث السيكولوجي الذي يهتم بدراسة عوامل الإبداع 
ال ر 
ولعل قيمة ما تبوح به الصورة الفنية من معنى لا تتمثل في المعنى الحسي أو الذهتي 
المباشر» ففي هذا اقتراب من التثر العادي واستخدام الكلمات وفق دلالتها الحرفية 
المألوفة» وإنما تتمثل في الدلالة الوجدانية والمعنى الحدسي الإيجائي» فهناك تناقض بين 
الشعر والوافعية حين تعني النقل الحرفي (الوقائعي)» لذا فالشعر: «يغير ايقاع (نقل) الواقع 
بإيقاع إبداعه» نخد افا أغنى وراء (وقائم) العالم . . . فإن القصيدة العظيمة حركة» 
سکون» ولیس مقیاس عظمتها في مدی عکسھا أو ا لمختلف الأشياء والمظاهر 
الواقعية بل فى مدى اسهامها بإضافة جديد ما إلى هذا العالي . 
= ص 18ء وأبو ديب» ص 45 ورجاء عيدء دراسة في لغة الشعرء القاهرة 1979 ص 17» ومحمد زكي 
المشماوي» فلسفة الجمال في الفكر المعاصرء بيروت 1981ء ص 32 وهاشم ياغي » الشعر الحديث 
بين النظر والتطييق» ط 1ء بيروت 1981 ص 8. 
(67) زكريا إبراهيم » ص 46» وينظر: ارنست فيشر» ضرورة الفنء ترجمة أسعد حليمء القاهرة 1971 
ص 182 . 
(68) ينظر: زكريا إبراهيم » ص 48 وما بعدها وجان بول سارتر» الأدب الملتزم ترجمة جورج طرابيشي › 
ط 1» پیروت 1965» ص 108 وما بعدها. 
)69( أن : زمن الشعر» ص 11 وينظر: اسماعيل» الشعر العربي العاسن ص 127 وما بعدها وعید» 
ص 42 . 
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ویحاول عز الدين اسماعيل تلخيص مفهوم الصورة الواقعية في موقفين» قدیماً 
وكا الموقف الأرل يتمثل في محاولة قسم من الفنانيين تنسیی وجودهم › طا للوجود 
الخارجي» والأخحر في محاولة» غيرهم بأن ينسقوا الوجود الخارجي وفق مشاعرهم 
ووجدانهم . 


ويرى في الموقف الثاني الطريق الأصدق في التعبير عن الذات وتحقيق التكامل الفني 
الصحيح بين المبدع والطبيعة وهر الموقف الذي e E Î‏ الصورة في شعرنا الحديث 
خحاصة» طبةا لرأيهء ومن هنا كانت الصررة دائماً غير واقعية وإن كانت منتزعه من الواقع لان 


الصورة الفنية تركيبة وجدانية تنتمي في جوهرها إلى عالم الوجدان أكثر من انتمائها إلى عالم 
;. )70( 
الواقع : 


ولعل الموقف الأول تشكيلي» أي أنه محاولة لإعادة خلق الواقع في الفن» وخلق 
واقع جمالي جديد. ا ا و ي التعامل مع الحسيات ويحاول تجسيد ما هو .مرئي 
أولا غبر الصورة الحسية» ويظل ملتصةاً بالواقع اليومي والتاريخي والنفسي مستلهماً بعاد 
العالم الواقعي بحسية بحت» ويقدم خلاله ا ا 
الثاني فيجاوز الفهم السطحي للعالم ويتخطاه ويميل إلى إقامة علائق لا مع الأشياء عن 
طريق حواسه وإنما بالإحجام عن تجميد الصور عند خحصائصها الحسية أو دلالات الأشياء 
الوضعية المألوفةء ويتم ذلك بقدرة الشاعر الحدسية وكشفه و (رؤياه) فهو لا يلمس العالم 
المادي الحسي إلا لكي يحيله إلى مدركات ذهنية تجريدية ء إلى شيء غي منظور ولا مألوف 
ولا متواتر إلى رؤيا” . 


ومن ار الصورة غير واقعيةء وإن كانت منتزعة من الواقع ۳ء نالطبيعة يكل 
موجوداتها الحسية» أشياء» وظواهر» مصدذر مهم يمد الشاعر بمكونات صوره» ولكنه لا 
ينقلها إلينا بعلائقها الناجزة وصورها الموضوعية : «إنة يدحل ا في جدل» فیری منهاء أو 
تزیه من نفسها جانباً يتوحد معه بإدراك حقيقة كونية وشخصية غا ففى التجربة الشعريةء 
کہا في يناء الصورةء تتنفس الذات والموضوع في اتحاد مطلی يعد للرؤية الإأنسانية مداها 
اللامحدود»( . 


(70) ينظر: اسماعيلء الشعر العربي المعاصر» ص 28-25, وينظر: المشماوي فلفة الجمالء ص 32ء 
ويوسف اليوسف. مقالات في الشعر الجاهلي » ط 3 القاهرة 1983 ص 195 . 

(71) ينظر: فاضل ثامرء» معالم جديدة في أدبنا المعاصر» بغداد 1975» ص 90-86 حيث قسم الجيل الشعري 
فى العقد السادس من هذا القرن فى العراق جيلين على أساس هذير. الموقفين فاطلق على قصيدة 
الجيل الأول القصيدة (التشكيلية - الدنيرية) وعلى قصيدة الجيل الثاني مصطلح (القصيدة - الرؤيوية). 

(72) اسماعيل» الشعر العربي المعاصر» ص 127 ونلاحظ أثر الرمزيب ن واضحا في نظرته. إلى الصورة. 

(73) محمد حسن»ء ص 33» وينظر: زكي نجيب محمودء في فلسفة النقدء ط 1 القاهرة 1979 ص 5 وما 
بعدهاً. 
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ولو وقف الفن عند سرد مناظر الطبيعة أو اقتصر على التقاط صورها على ما هي لرأينا 
آلة التصوير تسر ع إلى انتزاع مكان الرسام ولك الحقيقة أن الفن ليس نقلا للطبيعة بأشكالها 
المختلفة» ولکنه تفسير وخلتق لها . 

وبعد أن وقفنا عند طبيعة الواقع م الحسي مصدرا يرفد الشاعر بمادة صوره وموضوعاتها 
وا حدده نقادنا من أثر هذا المصدر فى الصورة ووجوه انعكاسه عليها نحاول أن نعرف 
الضرب الأحر من الواقع وهو الواقع الذهني بحدیه النفسي والعقلي اترا يعتمد عليه 
الشاعر في تشكيل صوره وتزويده بمادة ذهنية وشعورية خحاصة» eS‏ تجاوز 
مفهوم التجربة المباشرة» بما تثيره من تداعيات عند المبدع» ولا والمتلقي انيا 

وحاول نقادنا المعاصرون تحديد طبيعة هذا الواقم وكيفية تمثله في صور الشاعر 
واتفقوا على أن أول المؤثرات النفسية هي أحداث الحياة أو التجربة الشخصية للشاعرء 
وحاول قسم منهم مناقشة هذا المؤثر فرأوا أن التجربة ليست هي التي توحي » وليست غرابتها 
أو طرافتها هي التي تعين على خحلى موضوعات الشعراء وإيجادهاء فتاريخ أي فرد عادي 
يمكن أن يماثل» في أحداثه وتجاربه» حياة شاعر مبدع» ولكن انعكاس المؤثرات في 
النفس وطبيعة انفعالها بهاء ثم صياغة الانفعال صياغة فنية» تكشف اقاليم النفس المعتمة» 
هو ما يميز الشاعر من غيره . 

نضيف إلى ذلك ما يتصف به المبدع من حساسية نادرة وشمولية وعمق في التفكير 
والإدراك» وما ينفرد به: «من مكونات روح شفافة رقيقة » سريعة العطب والتأثر» ردود افعالها 
أقوی وأعنف بکثیر مما تلاقیه من أحداث» تنكمش وتنفتح› تفرح وتحزن في وقت واحد» 
لامر عابر أو إشارة غير مقصودةء لا يلتفت إليها الاف الناس في الاف أيامهم ولا يعيرونها 
اهتماماًء وتلك شهادة الكمالء. أو التطلع إليه . 


ومن أجل هذا 3 عدت الصورة القنية المتميزة محاولة جديدة تماما وا مختلفاً 
من الكشف والتصور» حيث تنبشو تنبشق من إحساس عميق وشعور مكلف يسعى إلى أن يتجسد في 
تركيبة لغوية ذات نسق ا 

وتقصّى أنصار المنهج النفسي » من نقادناء أثر شخصية المبدع في العمل الفني أيضاً 
ورددوا المشكلات التي عانت منها الدراسات النفسية في الغرب وأكدوا أن الشعراء هم 
علماء النفس الأوائل الذين يسروا لمن جاء بعدهم من علماء العصور الحديثة 


(74) ينظر: وليام هازلت مهمة الناقدى ترجمة نظمي خليلء القاهرة» د.ت ص 23. 

(75( ينظر: زکریا إبراهيم › ص 21 ويا بعدهاً وسهیر القلماري› النقد الأدبى › ط2 القاهرة 1959« ص 39 
وما بعدهاء واسماعيل»› الشعر العربي المعاصر› ص 137 وما بعدها وخر یستونجم › النرجسية في أدب 
نزار قباني» بیروت 1983 ص 9. 

(76) جلال الخياط» المثال والتحول بغداد 1977 » ص 35. . 
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جوانب النفس المعتمة» فحياة الإنسان النفسية مزيج معقد من الشعور واللاشعورء بينهما 
القوة العازلة أي الكبت. لذا كانت الصورة هي أداة التعبير عن الخبرة الشعورية» وهذه 
تحمل على نحو أو آخر أثر اللاشعورء لذا اهتموا بتحليلها ليصلوا إلى الأنا اللاشعورية 
العميقة وأثرها في الإبداع أو القيمة الفنية للعمل الإبداعي» ولم يعنوا بالمبدع في حقيقه 
واقعه اليومي »› فهو من هذا الجانب هدف المؤرخين وعلماء الاجتماع وأصحاب السير”” . 


وتبدو المؤثرات النفسية في مراحل ودرجات» وتظهر للانفعال أصداء مختلفة تؤثر في 
طبيعة الصورة ونمط تشكيلهاء فالانفعال التأثري قد لا يفضي إلى موقف فني متميز لحظة 
اشتداده» ويميل الشاعر في لحظات انفعاله إلى رسم صوره بالفاظ يوحيها التداعي 
الشعوري» وبعد أن يتخطى الانفعال مرحلة الاضطراب أو التأئر الآني إلى مرحلة ما يسمى 
تامل العاطفة أو الانفعال الجمالي التاملي» تمتزج العاطفة بالفكرة لتظهر براعة المبدع في 
التعيير عن احساساته بصيغ فلية متميزة» وإثارة مثل هذه الانفعالات عند الآحرين وتنظيمهاء 
ومهما كانت الفروق في درجات الانفعال عند الشاعر» بسيطة فإنها تنعكس في تشكيل صوره 
الفنية وطرائق تركيبها على نحو دقيق وظاهر» مما يقتضي تصنيفات معقدة. للصورة في 
مجالاتها وموضوعاتها ووسائل التركيب لكل موضوع من موضوعات الصورة. 

ن احساسات الشاعرء أيضاًء نتيجة خبرات ذاتية سابقة له مع مواد مختلفة 
المصادر حيث يكون ساعة النظم موزعأً بين ميل إلى مادة أو مواد هنا وميل عن مادة أو مواد 
هناك» وعندما يلح عليه احساس جديد بالنزوع» يمرره على المواد المختلفة المختزنة في 
موطن التجربة من عقله وهو (الذاكرة) ليختار منها ما تمثله من صور» فالذاكرة» في المفهرم 
المعاصر» تقوم بأعمال غاية في الفاعلية› » يشبهها كتاب يبئر عميقة ۽ تخرص فيها كل جزئيات 
a‏ .. الخ › فستقارب وتبتعد وتتغیر 
وتثري» عن طريق التداعي والاختيار حتى أن ا ا الذاكرةء ذلك لأن 


E‏ وتطبيقه على موقف 
دل (79) , 


)77( ینظر ملا : اسماعيل › الشعر العربی المعاصر› ص 138 › والتفسير التفسى للأدب القاهرة 1963« 
ص 125 ونجم› ص 9 وما بعدهاء والرباعي › ص 20 وما بعدها ورور غریب» ص 31 . 
3 الرباعيء ص 10 E‏ يظهر كيف تؤدي ‏ مادة 2 إلى 


النار رالا i E e‏ ا i‏ وال 
احلی واعذبُ من سیب تجود به رلو تخو نے یا کا تا کلت 
وصورته الأحرى الممائلة في قصيدة ثانيةء بعد أن تخعلى الانفعال مرحلة الاضلراب إلى تامل العاطفة : 
ليم الفعل من قوم كرام E E TENE E‏ 


.)79( ينظر : عصقرر»› الصررة الفنية في التراث ص 107 وا بعدها والرباعي» ص 150 . ویختلف مقهوم = 
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ومن هنا ينكشف لنا العالم الواقعي في وحدته العميقة الغامضة عن طريق: : احساسات 
ك النقسية و الصورة رموزا لھاء س الانفعال e‏ 
له 9 بعد ان کا في صورة» ولذا ينبعي ان تکون للشعراء قذدرة ا على التصور 


a‏ احساسهم وتساعد المتلقين على تنسيق مشاعرهم من نايا النزعات 
المختلفة التي تثيرها الصور . 


وتتضافر العاطفةء أو الانفعال الثابت التاملى» والخيال في إمداد الشاعر بالصور 
الفنية» فالعاطفة بعد زوال الانفعال الآني تقف عند حد معيّن فتحتاج إلى قوة الخيال كي 

وتتوهج وتصاع صياغة فنية متميزة. 

وتتميز في صور الشاعر المبدع غلاقة حية من نوع متفرد بين الإنسان والواقع › باشکاله 
وتغيراته المختلفة» حتى أنها تشكل أسلوب الشاعر في التفكير والتعبير وطرازه الفني 
والهني . 

وبقي لنا أن نحدد أمراً مهما في المستوى النفسي للصورة وهو تراكم الموقف النفسي 
أو التجربة الكلية لاشاعر وعلاقته بسياق اللحظة الحاضرة الذي توحي به القصيدة فإك 
الفصل بين الموقفين يؤدي إلى التناقض بين المستويين الدلالي والنفسي للصورة ويخلق 
حالة من سوء الفهم للترابطات والتداعيات التي تثيرها الصورة في النفسء فالاهتمام بسياق 
اللحظة الحاضرة للصورة من دون ربطه بالموقف النفسي للقصيدة أولا والتجربة الكلية 
للشاعر ثانيأء يفصل الصورة عن ذات الشاعر ويقصر دورها على المستوى الدلالي 
المعنوي» وتفهم مهمتها على أنها توضيح لمعنى وتفسير له. ) 

واهتم» أبو ديب» بتحديد أهمية العلاقة بين السياق الجزئي والكلي للصورة وربطه 
بالحالة النفسية للشاعر. والوعي بأبعاد التجربة التي تخلق القصيدة» وتبنى هذا الأساس في 
تحليله لبعض الصور . 


ورأى أن عبد القاهر الجرجاني كان رائدا في هذا التحليل» فقد سبق الغربيين إليه» 


= الذاكرة في الموروث كل الاخحتلاف عن مفهومها المعاصرء فالذاكرة في الموروث أشبه e‏ 
SS‏ اللستودع بالحفظ من دون أن يتأثر أو يؤثر فيا 
يحفظه» كذلك الذاكرة لا تتدخحل فيما تحمظهء إنها سلية تماماً. ينظر: عصفورء الصورة الفنية فى 
التراث» ص 107 . ۰ 

(80) للتوسم والتفصيل ينظر: زكريا ابرأهيم › ص 20 وما يعدها حيث حاول المؤلف إثارة نظريات علماء 
الجمال في الاتفعالات والعواطف ودورها في الإبداع الفني . وينظر: إسماعيلء الشعر العربي 
المعاصر» ص 137. 

(81) بنظر: أبو ديب» ص 52-36 . 


وطرح أسئلة عميقة تؤكد أهمية المستوى النفسى فى تحليل الصورة وتحديد طبيعتها” . 

فالجرجاني ۴ يقرر: أنه لكي تكون الاستعارة ممكنة ينبغي أن یکون ممکناً اکتشاف 
وجه للشبه بين الموضوعين» إما عبر السياق الكلي للعمل الفني أو عبر وسيلة أخرى» ومن 
ذلك التراث الفكري والئقافيء أو التراث الحضاري العام للخة والمجموعة البشرية التي 
تتكون الصورة فيهاء ويتمثل الجرجاني لما يقوله ببيت النابغة المشهور: 


فإنك كالليل الذي هو مُدركي وإن خلت أن المتعاى عنك واسع 


مشير إلى أن الصفة التي يقارن الملك بالليل طبقأً لها ليست سواد الليل أو ما يماثله» 
وإنما هو شيء ينبع من خحاصة مدركة بالليل هي قدرته على الوصول إلى أي مكان. . . ويضر 
الجرجاني على استحالة تخيير هذا الشكل للعودة إلى الشكل الاستعاري» أو إلى شكل 
التشبيه البليغ› آي أنه يرفض إمكان القول (إن فررت أظلني الليل) أو (فإنك الليل الذي هو 
مدركي) لأن هذا التحويل يضحي بفكرة البيت . .... فمن الخطا عد السواد الخصيصة 
المطلوبة أو القول أن الشاعر قصد الإشارة إلى غضب الملك العظيم وإلى حالة الإنسان 
الذي يقع عليه الخضب فيرى كل شيء أسود. . أي أنه يرفض عد المبالغة في الشبه 
أساس الصورة ثم يعرض رأياً مهما : في صورة النابغة ثمة وجه للشبه له دلالة معنوية تستقي . 
من تحليل السياق الشعري والسياق الثقافي حيث يؤكد أن وجه الشبه هو وجه الشبه المراد 
في الحديث الشريف: «ليدحلن هذا الدين ما دخحل عليه الليل» فالصفة التي يؤكدما 
الحديث هي قدرة الليل على الوصول إلى كل مكان وليست هذه الصفة سواد الليل. 
وصورة النابغة تؤكد الأساس ذاته: قدرة الليل على الوصول إلى كل مكان. .. أي أن 
الصورة تتحرك في تأثيرها على صعيد آخر ينبع من الترابطات النفسية التي يثيرها الليل في 
النفس» وبذلك لا تكتفي الصورة بان تجلو لنا أبعاد شخصية الملك وإنما أبعاد ذات الشاعر 
نفسه لحظة خلق الصورةء فلو قال الشاعر (أنت كالنهار) لتحركت الصورة على مستوى واحد 
هو مستوى التقرير وإيضاح المعنى ولما جلت الوجود العاطفي للشاعر“ . 

ولعل المحور المهم الذي يعنى به تحليل الجرجاني هو العلاقة. بين الصورة والسياق› 
فر بطه للصورة بالحالة النفسية للشاعر وبوعيه لأبعاد تجربته التي خلقت القصيدة» اندماج 

بين الصورة والسياف الكلي لىمله» ففي بيت النابخة: ولا يمکن أن يؤكد السياق الجزني 
للصورة فقط» لأن الصورة جزء من التجربة الإنسانية المتكاملة كلهاء تجربة النابغة في 
علاقته المعمّدة بالنعمانء منذ بدئها حتى لحظة التوتر فيها. وهذا السياق الكلي هو الذي 


(82) المصدر نفضهء» ص 45-36 . 
(83) ینظر: عبد القاهر الجرجانى › أسرار البلاغة» تحقيق : ه. ريتر» اسطنیرل 1954« ص 236-234 . 


)84( للتوسم والتفصيل بنظر: أبر ديب» ص 45-26 . 
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فرض اتتيار المشبه به عنى التابغة كما يرى الجوجاني»*“. تضيق إلى ذلك ما طرحه من 
مقهوم جديد للسياق: هو لحظة الخلى القتى ذاتها. ولعل قي عمق هتا التحليل ما يمتح 
شخصية الجرجاق النقدية تزعة متقردة في النعد العربي““. 


أما المصدر الثاني من الواقع الڌهتي راو الم رات. الععلية والقكرية» قي الشاعر قبدا ) 
2 ٹرھاا قي ا او غر مار e‏ هته الموترانت. توعاً' وعمقا عند 


| اولك نادنا ۳ هذه المۇقرات ورا في تشكيلل الصورة وآتماطها» وسر 
ابرا اللمؤثرات. الترائية الأذبة» فق صاز الماضي, الأدبي والشعري. ا قي عملية 
تحلق الصورة: الشعرية الجديدة واا من مضادرها! المهمة» ولم يكن هذا الريط ڌينة 
شعرية .او تدليلا" عل ثقافة تراثية.» أل تقليداء . إتماا تحول. إلى تكوين تصويري قاعال يسيم 
كيرا في بلورة: الحالة ا بما یکتسبه. من دلالالت. جدیدة .. 


واهتم, نقادن بالمۇترات. العقلية في الصور الرمزية أو الأنماط المكررة من الصور على 
تحو حاص KK‏ لإرتباط. الرمز بدلالات عقملية وذهنة. ة. يتطلب کشفها: المعرفة: آو .الإلمام بمصادز 
ار 2 الذاتية والجماعية. 


واتحتلقت.. المصادر الذاتية» للرمز بتنوع رۈى الخاع ر وباحتلاف. تجاربه > و قمن الرموز 
ما Ca‏ الشاعر من الواقم البحسي. بمظاهره ومجالاته المختلفة ومنها Le‏ يستمكه: من حياتد 
الواقعية: وروإبطه. الإتسانية . 


آمل المصائر الجماعية: :فشن المصادر التراثيةء. حين يعمل الشاعر قبي كتير من الأأحيال . 

إلى : الموروث. الثقافي مستخدماً: عناصره». سوا آکانت شخصیات آم ألحداثا: أؤ أقوال 

شخصات يخ منیا وا يدجلا فيي بنا القصائك. وتعد. هله .المصاذر جماغية لأئها' إا أل 

تون صادرة من اللاوعي الجماعي مثن الأسطورة والثراث. الشعبي أ أن. تكون. ديننة. مستمدة 
من الثراث. الديني.» وإماا أن. تكون. فردية: السمانت.. ولكنها' اكتسبت. جماغيتها احیتما: بحت 

) موروئا: عاف : مکن أن يستقيد منها آي شاع ف صوره. وأفکازه». من ذلك ٠:‏ الثرانث. التازيخى 

أ التزانشي الا 


)85( ' يلظر : ٠‏ أب دیب ص 44 وما بعدها, 


(86). تنقمسف. . 


الششعر e‏ الحتلة .طا Bs‏ و وله a‏ 
التراليةة علنى المؤدزاكت. الغرببة وإنما'تشمل أبْضل الترات. الغالمى والثائز بانجازات: اللشعراء, العالميين. 
التي تشتكل رافدأ مهما فني النكوين الثقافي للشاعر المعاصر؛ ينظر:. أطيمشن». دير الملاك.. صن 240.. 
(88) ينظ :: ابو اسي ص 1124.. ) 
(89)ءينظز:٠‏ المصدر نفسه». ص 127. وينظز:٠‏ البطل» ص 32 والرباعي ». ص 140-107 حيث. درس المصادر د 
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ولم ت با مناهج البقاد والبرار سين الجر الجوليقية في ډراسھ e?‏ الصورة وفيا 
عن موجن هما: اليج الق ي انوج ارم زي قل أفادواا من دزانیسات الغربيين في جين 
المنوجين وما حقتوه من نائج في دراس مصادر الصورة والمواملى المؤثرة في تشكيليا“ . 


وحاولت دراسخا اليقدية ية التي اإعتمدبت على المنهج القني أن تدرس الصورة 
قي نیلاق الروية الكلية نیا طا للملاقة بین الات والموض وع والسجي, لی الموارنة بين 
درا ية مإدرق البموض وع أو المضيموت ودرائة الملرائق اث القنيتة التي تبقل المبورة أي الشكل 1 


الماغة؟. 


وجه ت ناا بلا| التواقئ واضمحا فی E‏ ار اسات التي التزمت بالمنهج القتي کي 
دراس الصمورة؛ ت الإقادة من بقية ج المنامج أو نجائنجهلء وحاولت هرم الدرانبات تبحديك 
۰ مهبياتر الصيورة ف ا : الأول: : الراسة: المضمونبة وتمثل. جانيبین وهما دراسة الصورة من 
علاك الموضو ع وتداؤلواا فيه مقردامت وموضوعانت الواقع الحسّي في صبور الشاعر. 


واللانحر الصورة ن لال الراب وحاولواا! الإلمام فيه بالوات الآهني a‏ خلال 
رابت التقيية والمقلية تاور لني امترات بملاا تمكيه, مواققف الشاعر من الواقع باشکالہ 
المختافنة فيي المبور الفخية والباب الأتحر الدراسة اليكلية وإهعموإا فيه. بالينا التي والطرائتى 
التي التي يملل لبها الشاعر قي تشكيلى صبورء2. ا 
س ١‏ الزاتية و والجماعيتة امزثرة: ز 1 U)‏ عنیر ابی تام تبجت عنوان الصررة والمهانيي الوخلفية.. 
٩9‏ القیمی الل راني لت فيي امنب الفتي عبر النربيين قسممين:: 
الارلك برل ماد امرض ع للصررة عنليةة خحلصية أليي الراسةة التي لا ممورن الثاني هتم بک 
چچ الى الإمتعانم بللظارائزی ال تبقللی ب والتيمةة التي فيي ذللی» عل ملا بتو صبااحبلانظر بج الإذيي 
(رریخیه ویلاک والرستن والرین)). 
رالتيم اللنارسودن الفربوق فزي العنهج الرمزيي تبي نيمهم الزم فزيقين : 
للق بى في الهجلى امري لحد روزإ اكلا اوجسیاوزلزمزز هنا ریچ لیت له اانقعلاقة بد لاله الف .أو 
البجمالية.. 
الاح یہی فیی تارا من ن الزموزز المضرية: البالتجمةة ويؤمن هذا الفريق بالتكون: الشمائزي للش وينججرف 
وراه فكرةة الإلمرذنجات ايليل أن البيورر الفطرية: التي تظهر في بض الأعمال بصورة:رموز عضوية .. 
ببظار للتفصیلل:: این ویلخلی ص 268 واا پيد هاب واليإني. مقدمة: لدراسة: الصررة الفتيةء, ص 76 وما 
بهارلا وال باعي » ص 10 وملا بیدهل. ا ٠‏ ) 
)افر تتم من الان مرن الطريقة اللتحصائية: ال اعتبمیتی علیهلاکازولین سبپرجن فی درانة مواد صو ر 
e‏ وممادرهل. ابطر ص 1179 من هزه الزسبالةة ومن هزلاء, اللبارسين :: الزبلعيي. واليفي. تعلور 
الهبورة: المنةة في الجر الضربي النجديثى وعبيد الإ الصاغ وتنظل هار اللموضوعات في دراشاتهم.. 
(93)) يننال ف | يملز م البرإفايي:: الرباعي» الضصورة الفتية: في شعر آي مام عد الإله الصائخ أ 
الصررةة المي فيي خد شمر الامجبى الكبي» علټان محمد علي اليحادين.. الفصورة: الشجريةة عند السيات. 
رساتہ متیر مطبْرعةة بااز ویر جاممة بخداب کی الآذإب و الف فهااسن ا ف 
هنن او ا ا ا ي وتفم ارت البطتة 
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ولم تقتصر تطبيقات المنهج الفني على دراسة طبيعة الصورة ومصادرها عند شاعر ما 
فقد تعدتها إلى درأاسهة الصورة إالفنية عند شعراء عصر من عصور الشعر العربي› فحاول 
الباحثون دراسة مصادر الصورة عند الشعراء طبقاً لفمؤثرات العامة فى العصر ومنها البيئية 
والنفسية والفنية(” . ۰ 


: هذه ا على في صور‎ r 


التماثئل في صورهم من حيث مصادرها وأبنيتها الفئية . 

وسبتق لنا أن أشرنا إلى تأثر نقادنا المحدثين بمفهوم الصورة في المذاهب الأدبية 
الغربية والإفادة من نتائج دراستها لمصادر الصورة وطبيعتها وقلنا أن التأثر قد بدا واتضح في 
جائب تنظيري ویشمل الأراء التي حددها نمادا في مفهوم الصورة ومصادرها وطبيعتها وما 
ظهر فيها من اثار اجن المڏاهب الأديية التي وقفنا عندهاء واخر تطبيقي ظهرت الافادة فيه 
على نحو مباشر» ويتمثل هذا الجانب في الدراسات التي حددت الصورة على أساس ما 
يتح فيها من السمات الفنية والغلسفية التي انتهت إليها دراسة الصورة في المذاهب الأدبية 
المختلغة ولا سيما الكلاسيكية والرومانسية والرمزية ° . 


وحاولت دراسة نعيم اليافي (تطور الصورة الفنية في الشعر العربي الحديث) أن ترصد 
الخصائص والسمات لكل مذهب من المذاهب الأدبية في شعر عدد محدد من الشعراء ممن 
تفلت في صورهم خحصائص صور المڏذهب وطبيعتها» فدرس اليافي الصورة القنية في 
الشعر التقليدي والم بما يتمثل فيها من سمات الصورة الكلاسيكية . وكشف عن طبيعتها 
ولحصائصها وأشکالها المنية وطرزها ‏ . 


ثم درس خصائص الصورة الفنية في الشعر العربي الروماني ومصادرها واتجاهاتها 
البلاغية والنفسية » وأنواعها ووازن بين ما طمح الشعراء الرومانسيون إليه تنظيرا وما تحقق في 
شعرهم من هذا الطموح وحاول تخديد أسباب الصدع وظواهره بين النظرية والتطبيق في 


(93) ينظر فى أمثلة هذه الدراسات: سحمد حسين الصغيرء الصورة الأدبية فى الشعر الأموي» رسالة ماجستير 
مطبوعة بالرونيو جامعة بخدادء كلية الآداب 1975 وعبد الرحمن» الصورة الفنية في الشعر الجاهلي . 

(94) ينظر في هذا: اليافي» تطور الصورة الفنية في الشعر العربي الحديث الدليمي» الصورة في الشعر 
العر اقي الحديث (المدرسة النقليدية) ولعلٌ نظرة بسيطة إلى فهارس موضوعاتها تعكس لنا هذا الجانب 
على نحو ظاهر. 

(95) ينظر القسم الأول من دراسة اليافي ويشمل و ل ص 95-13 . حيث درس الصورة التقليدية عند 
شعراء الأحياء بمصر 
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الصرر الشعرية الرومانسية° , ودرس ایا الصورة القنية في الثعر الحر ولم یربطها 
بمذهب محدد فقد رأی أن تيار الشعر المعاصر أدى إلى انقلاب جذري في نظرية الشعر أولا 
والصورة القنة ثانا فابتعدت عن وضعيها التقليدي والرومانسي ” ۶ وأصبحت بنائية عضوية 
تندرج أصلا في صميم العمل الفني فتولد خبرة أوسع وأكمل تعمّتق إدراكنا وإحساسنا. وفي 
هذا الاندماج حمل الصورة الفكرة أو التجربة أو الرؤية بتعقيداتها كلها الموجودة والتي 
ستوجد» أي أنها تعد في الشعر الحر قيمة في ذاتها تقدَم الفكرة المصورة لا الفكرة الصورة؛ 
طبقا لتعبيره . 

ورأى أن الصورة في الشعر الحديث قد تخلصت من الطبيعة الغنائية إلى الدرامية وأنها 
تستكمل ملامحها وخصائصها البنائية وتحقق طبيعتها بوساطة شكلين من أشكالها أولهما: 
الرمز وثانيهما الأسطورة وعد دراسة هذين الشكلين دراسة كاملة لها . 


ونتيجة لهذا طبق المنهج الرمزي فاضافه إلى منهجه الفني التحليلي في دراسة الصورة 
القنية في الشعر الحر وحاول الإالمام بمصادرها الجماعية متمثلة باللارعي الجماعي بأشکاله 
الأسطورية والتراثية فضلا عن العناية ببمصادر الرمز الذاتية(° . 


وقسم أنماط الصور الفنية في الشعر الحر طبقا لطبيعة مصادر الرمز في الصورة وأبنيتها 
والفطرية والعنقودية والإشارية(° . 


وبالغت دراسات أخری ا في اعتمادها على المنهج الرمزي في دراسة مصادر 


(96) ينظر القسم الثاني من دراسة اليافي ويشمل أريعة فصول ص 258-97 ودرس الصورة الرومانسية عند 
الديرائيين وجماعة أبرلو ومطران. 

(97) كانت الصورة فى الشعر التغليدي شارحة مدعمة أو تزيينية زخحرفية وفى الشعر الرومانسى اضافية للتلوين. 
العاطفى. ٠ ٠‏ ۰ 
ينظر : اليافي» ص 262 . 

(98) المصدر نقه» ص 275. 

(99) المصدر نفه» ص 284 وما بعدها. 

(100) للتفصيل ينظر القسم الثالث من الدراسة ويقع في للاثة نصرل ص 350-261 ولل فيه السررة الفنية عند 
شعراء الشعر الحر بمصر وفي مقدمتهم صلاح عبد الصبور وأحمد عبد الحعطي حجازي» وعني 
بحث سمير الدليمي : (الصورة في الشعر العراقي الحديث) بدراسة التشكيل الجمالي للصورة الفنية 
لشعراء المدرسة التقليدية العراقية فرصد من خحلالها حصائص الصورة الكلاسيكية وقد جمعت هذه 
الدراسة بين المنهجين الفني والرمزي أيضاً في تحليل الصور ودراسة مصاجرها. 

(101) ينظر : البطلء الصورة في الشعر العربي حتى انحر القرن الثاني الهجري وتقع دراسته في أربعة أقسام : 
يمثل القسم الأول الأاساس النظري للبحث وهو من شقين أولهما مفهوم مصطلح الصورة الفنية ' 
وتحديد منطلق الدراسة التطبيقية وانيهما الأصول الذينية والاسطورية للصور الغنية في الشعر العربي 
ويدرس القسم الثاني صورة المرأة وتطورها من شكلها المثالي في القصيدة الدينية إلى ما وصل إليه = 
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الصور وأصولها ومتابعة أصولها الدينية .والأسطورية التي تستمد منهاء وما لا شك قيه أن 
الإسراف قي هذا المتهح يحطم تفرد الصور الغنية وتميزها ولأ يكشف عن حصاص ما اة : 
- «بل ويجعلها تشترك مع غيرها من ظواهر السلوكء أو راث البشر الشال ع الذي لم يشل قي 
ور ر قنے 12 , 


وشيجة کانت 2 ین ۰ 2 ئیخددها طبيغعة ر ٤‏ 


ىک مصادر الرة من اشامات الشأعر وقدراته a‏ 


ا ر ا 
ويغالج القسم الثالث صورة الخحيوان وأضرلها الأسظورية : 
ويدرس القسم الرابغ غددا من الصور في شغر المدح والفخر والرثاء. والوضصفت سينا -جذورها الأمظلورية 
وكيفية تأثر هذه الصور بالفكر الحضاري والاجثماغي في الإسلام : 
ومما ثقدم يظهر اهثمام الدراسة بجوانب المضموك أكثر فن اغنمامها بالشگل أو ألبناء الففي : 
)102( اليافيء مقدمة لدراسة الضوزة الفنية» ض 85. 
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القصل الثالتث 


عناصر الصورة ووسائل تشكيلها 
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ترتبط النظرة النقدية إلى عناصر الصورة ووسائل تشكيلها بمفهرم التحليل الفني 
aT‏ الكشف عن ماهية الإبداع الشعري وطبيعته التي 
تمنحنا إياها دراسة الوسائل أو العناصر المستخدمة في الصياغة الشعرية» أو بمعنى ا 
دراسة (المادة)» على اختلاف أنواعها من حسية أو ذهنية وأثرها فى الصياغة أو البناء 


الشعري . 


الصورة الشعرية أن يستقیم بغیرها› منها: أن للصررة المبدعة کينوزة داتية مستملة عن 
عناصرها ويعني هذا أن قيمة التحليل تنبع من ارتباط الجزء بالكل وتأثير الكل في الجزءء 
ومنها: أن عناصر الصورة تتجانس وبتقاطع وتمتزج داخحل نسيجها الفني على نحو يلغي أو 
يعطل من فاعلية تجريد أي عنصر من عناصرها ومنحه قيمة ذاتية مستقلة في الوصول بالصورة 
إلى تىخوم الصياغة المبدعة» والأساس الآلحر: اختلاف النظرة النقدية إلى عناصر الصورة 
طبقا لتغير النظرة إلى الصياغة الشعرية من عصر إلى إخحر وتفاوت مقاييس النقاد في تقويمها 
ضلا عن تباين سمات العناصر ذاتھا تبعا لتعدد أنماط الصور وتفاوت الشعراء في أساليب. 
تشكيلهم لها والمزج بين عناصرها. 

ولا يعني التحليل الفني لبناء صورة ما والكشف عن عناصرها الترصل إلى خحصائص 
بنائية ثابتة للصورة»› لما تقتضيه من الشاعر أن يمدّها بطبيعة متجدّدة» وصلات مبتكرة بين 
عناصرها تسعى إلى فك النسيج التركيبي المألوف وخلق الطبيعة اللغوية الحسية المتميزة. 


غير أن النقد الجمالي لا يمكن أن يستغني عن التحليل الفني للعمل الإبداعي بخية 
الكشف عن خصائصه الفنية وقيمته وإن اضطر إلى أن يتخذ سبيل الحدس والتخمين› 
ر الفني يوفر نا الوسائل: O N‏ الفني ا الثقافي ‏ 


کک 


(1) أمبرتو إيكو» مقال بعنران : «تحليل البناء الأدبي» ضمن كتاب: حاضر النقد الأدبي» ترجمة محمود 
الربيعى » ط 1 القاهرة 1975» ص 146. ) 
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فلا بد للنقد من (تفكيك) العمل الفني لتمسيز عناصره» وعند هته المسألة قد يرتفع 
صوت بالاحتجاج قائاذ ٠‏ وإ هذه يقة باطلة تماما في حالة الفن فالعمل الفني وسحدة» لڌ! 
لا يمكن أن يفهم نظريا أو يتذوق جماعيا إلا على هذا الأساس» فتحن حين نستمتع بعمل 
ما > لا نحون واعين بالصورة والمادة والتعبير بوصفها كيانات مستقلةء » فمي تفتيت تفتيت العمل إلى 
هذه الأجزاء قضاء على معناه وقيمته )7 . 

ا E‏ 
فهم وحدة a‏ الفني وتركيبه العضوي ي الحي التكاملء وادراك التائير المتبادل بين 
عتاصره»› وأسقاط فكرة التجريد لعنصر ما آو النظر إليه مقلا . 

وعلى الرغم من حتمية التحليل وضرورته فإنه قد يكون مضللا أو وهميا إذاً ما أسانا 

وينبغى ألا يكون التحليل عملية تهديمية تفكك البناء القني إلى عناصر متفرقة وإنما لا 
بد أن يكون الهدف منه إعادة البناء وملامة الأعماق الفتية ء قالنظرة التحليلية تظرة مزدوجة 
تحلل الصورة القنية الى عناصرهاء ومن تم تنظر إلى الصورة بمعزل عن سائثر عناصرهاء 
فالصورة الشعرية المبدعة وحدة تركيية يبدعها الشاعر بالعناصر الفنية كلها على نحو متميز لا 
یبیح للناقد آن یری أو يتصور أن الصورة حصيلة نهائية لجمع عناصرها للتأثير الجدلي بینهما 
(أي آلعناصر والصورة) الذي يتجلى قي تخطي الصورة (القنية) لقيمتها التشكيلية المحض 
إلى افاق أحرى يمتزج فيها الجانبان : الفني والنفسي ويخرجح بعتاصرها عن دلالاتها الوضعية 
أو الواقعية إلى أبعاد دلالية ونفسية جديدة مرتبطة بذات القنان وتجربته الخاصة . 


ولعل السبيل المؤدي إلى التحليل الفني للصورة الشعرية يتم بدراسة البتاء الفني 
للصورة المفردة وعلاقتها بغيرها من الصور أولا والبناء الكلي للقصيدة أو صورتها الكلية 
ثانيا. 

ومن سمات التحليل الغني الجيد نبذ النظر إلى العناصر الفنية على أنها مواد أولية 
صم٬‏ فهي تتمتع بميول شكلية حاصةء فالصورة لا ترمي إلى تشكيل كتلة جامدة فإن من 
الضروري أن نعدَ المادة عنصراً ذا صورة نحاصة تفرض نفسها على صورة العمل القني, 
ولذا يتطلب الكشف عن طبيعة هذه العناصر الفنية وعلائقها وافاقيها المتقردة فى الصورة 
الشعرية الفنية جهداً متميزا في التأمل والربط والتحليل» ويفترض توافر r‏ بالطبيعة 
)0 ستولنیتز»ء ص 623 . 
(3) المصدر نقسه. 
(4) ينظر: برتليمي» ص 182 . 
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الح الستفردة اسياق الإبداعي الكاس والختر عن مخ الشررط بخعمرعة مشه اة . 
وهر دما e a‏ أو لاء خر ي على آترء أو الحم بدكاسن الإبداع 
قي العسررة على تجو نهاش . 


راياد قدا العربي الممامر اناا اعا ينات العررة الشحرية لما مله ن قيدة 
حفيقية قي دراسة الإبداع الخعري عامةء زارط با دمه ادت قي هذا المجال من آراء أو 
ا ا ن ی ا د 

یگن ا i‏ مالین ازج اهما بالأحر واستر عند هما التحال القدی 
الا رمي الغاصر للقمزرة الخدرية هعا: ودراحة عناص التمورة عل نحو یری 
والانخر دراسة وساثل فكل هذه التامر وخصانص بانها غي العمورة الفخية ر الجانب 
القطجقي ن التحاجل وداک گام درامة المادة لاء 


ولو حاولا جديا عخاضمر العمورة اة طبقا لما تجرره الخظ, ات اة ا 
يوحي إا به فحليل القمورة اتا لوجدنا آنا تتمشل في اللغة» واغديم الحسي لمع أو 
العتبر الخحي : واتار و الأقواغ البلاغية 2 by‏ ټتشښهنه هده الغتافتر تون . 
فیلات وما تفرع إليه من متحاور. 

یمن أن تخ ارمز والأستلورة إلى الخاصر الع تاها ۇتداو نچا قد تما 
ية خاصة في الصورة الشعرية الحدية وأفجحا عنصرين فين متميزين من غنارهاء على 
الرغم سما تفه امشخدامهما أو تشكيلهما الوفق من ا 


ا المياق الام م لظبيغتهع: 
وتوا اللغة المهانة الأولى ین عار الضورة الفخية ووسائل ها |د إن خماية 


الإبداع المع ري نشل تخل جو تخاض في يداغ اللخة الختميزة تاستلوت ینفرد فی تسیچ 
الغلا الفخية اليجكديذة ب بن المفردات : 


a‏ فة أللغة الختعرية مووا دا مهما و 1 اة مرخلة ن فراخل 
الخجاياد نخاتمة ء وبظهر الخقاد فا آراء متباينة تک تة ۾ مواقغهم ن لإبداخ الحغرتي 
الذي ينجل في فدرة الشاعر وبراغته في إنفاء القملات اللخوبة المقميزة بن المفردات: 


ولا رید التفعيل فی زاق النقاد سن ألر اللغة في الإبداغ الشسعری زل بقار مدق 
انعکاسها على تقوم الغة التصموير ية وتحديكد مقاييس ابداعها: ونلاحفل أن مانا ررك 
ائجاعين أو موقفين نقديين مخافظ ومىخدذ تاز نخان این الأعندال والأمرافه: 


وييشّل طه خسن ألنزعة الحافظة فن ره 5 ن أللْخة ا الخو + و إلى 
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تحقيق : «التوازن السليم بين تراث عظيم سلف وتطور عظيم حدث . 

ويتضح موقفه المعتدل في كل ما يتعلق باللغة من مجازات وعلاثق وصور فالابتعاد 
عن المأالوف إلى غيره مسالة فيها نظر عند طه -حسين» ولعل ما يفسر موقفه هذا طبيعة فهمه 
للغة الشعرية وحقيقة تأثيرها في تشكيل الصورة الشعرية فهو يرى أن اللغة أداة تعبيرية » فهي 
لا تمتٌل قيمة في ذاتها وإنما حارج ذاتها. 

وتتضح في موقفه النظرة اللغوية المحافظة التي تنكر التجديد غير المبرر بغاية افهامية 
تحبیریه میاشر 9 


ولعل هذه النظرة تدفعنا إلى تأكيد مسالة التمييز بين مفهومي اللغة: الإشاري آو 
الدلالي : ويتصل هذا المفهوم باللغة التقريرية التي تحدد الأشياء تحديدا مباشرا وهي اقرب 
إلى لغة العلم منها إلى الأدب فمهمتها الإشارة أو الدلالة على الحقائق الصادقة الانطباق 
على الواقع مباشرة» والمفهوم التعبيري أو الجمالي لها: ويعبر هذا المفهوم عن اللغة 
الانفعالية التى تومىء إلى المواقف الذاتية أو الموضوعية عن طريق الإيحاء ولا تعتمد على 
تقديم اللفظ طبعاً لدلالته الوضعية المألوفةء ولذا اقترح أن ينوب هذان المفهومان عن 
التقسيم القديم إلى لغة نثرية وأاخحرى شعرية وأن يفهم الفرق بينهما في رصد المقاييس 
النقدية الملائمة لطبيعة اللغة طبقاً لهذين المفهومين» وأن من أهم سمات اللغة الانفعالية أو 
الجمالية أن تكون ذات خصائص متميزة خحاضعة لتفرد المنان وأسلوبه في صياغة التركيبة 
الفنية الخاصة داحل الصورة الشعرية وأن يجعل من أصول اللغة وأساليبها المألوفة اسا 
ينطلق منها نحو الإضافة والتعميتق واكتساب الكيان التعبيري المتميز. 


وأنكر الديوانيون النظرة التقديسية إلى اللغة وحرروها من القيود والأفكار المتزمتة التي 
حت من تطورها وألحقت بها جملة من التصورات التقليدية التي ليست من طبيعة اللغة 
الشعرية ذاتها حيث تمتزج فيها الوسيلة والغاية على نحو فني قائم على تخطي وتجاوز البعد 
الدلالي المباشر والأساليب المألوفة في التعبير إلى الأبعاد الإيحائية المتجددة التي ترصدها 
وتدیمها الصيغ المتفردة في العلائى بين المقردات . 


إن الوصول إلى هذا الفهم الأخحير لماهية اللغة الجمالية في الشعر وانعکاسه على 
خحصائص لخة الصورة ذاتها لم ينم بخطوة ادو انیا کان ریا إلا أننا ئلمس بدء 
تغلغله مع الدعوات الاأولى إلى التجديد لعلافته الوثقى بمفهومه ومجاله» ولما كان ا 
من أوائل الداعين إلى التجديد الشعرى احتلت شذرات من هذا الفهم اا م 
(5) مصطفى الشكعة» من فنون الأدب العربي» القاهرة 1957» ص 183 . 
(6) ينظر: طه حسين» حديث الاأربعاءء ط 10 القاهرة (د. ت) 29/3 . 


(7) اقترح (ريتشاردز وأوجدن) في كتابهما: معنى المعنى تقسيم اللغة هذا التقسيم أي إلى لعْة إشارية ولغة 
أنقعالية یدل التقيم القديم › ينظر الرباعي » ص 241 . 
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نقدهم» ولذا نبذ العقاد كل ما من شاأنه النظر إلى اللخة في الشعر على أنها تراث مشترك 
وثروة معجمية ميسورة» ورأى أنها لو كانت هكذا في التصوير الشعري لتحولت إلى مادة 
جامدة لا رواء فيهاء واشترط أن يتفرد الشاعر ويستقل بطزيقته الخاصة التي تمنحه النهج 
المستقل في الصياغة المبدعة . 

ويتفق المازني مع العقاد في موقفه من اللغة» ويبدو أكثر انفعالا منه في الدعوة إلى 
تفرد الشاعر في هذا الميدانء ورأى أن الإسراف في الخضوع للتراث اللغوي الشعري 
وانكار ما للعصر والتجربة الخاصة من دور مؤثر فى طبيعة اللغة ومفرداتها سيكون: «مدعاة 
لفناء الشخصية والذهول عن الغاية التي يسعى إليها الأديبء والغرض الذي يعالجه 
الشاعسء ولكن المازني لا ينكر ما للتراث من أثر كبير في حياتنا ولكنه يدعو إلى أن يضيف 
المعاصرون إليه ما يغنيه ويديم حيويتهة وطاقته وفاعليته المستمرة. 


وأباح المهجريون للشاعر حرية أوسع في تجدیده اللغوي فرأى نعيمة : وإن اللغة التي 
هي مظهر من مظاهر الحياة لا تخضع إلا لقوانين الحياة. فهي تنتقي المناسب وتحتفظ من 
المناسب بالأنسب فى كل حالة من حالاتهاء . 


غ ر انه لم ير في اللغة قيمة تتعدى مفهومها الدلالي والمعنوي فهي لا تملك قيمة فنية 
ذاتية وهي ليست سوى مستودع رمو وز: «وإن الرموز اللغوية ليست الوحيدة التي توصلت إليها 
البشرية في سعيها وراء وسائل تفصح بها عن عوامل الحياة فيهاء""''“. ولذا ينكر على 
المتعصبين نظرتهم التي تحصر غاية الأادب في اللخة فهو من أنصار الفكرة التي تحضر غاية 
الاه في الأدب. وقد عبر نعيمة عن هاتين الفكرتين بانهما «فکرتان تتصارعان»" وأراد 
نعيمة بذلك أن يميز بين مفهومي اللغة الإشاري أو الدلالي والمفهوم الانفعالي أو الجمالي . 


ويتضح في موقف مندور فهم أكثر تطورا للغة وحقيقة دورها في التصرير الشعري › 
فتتبخذ اللغة عنده قيمة أسلوبية فنية تكسر طوق الغاية الدلالية المجردة لها: «فإن اللغة إذا 
كانت تنزل إلى مستوى الرموز في التعبير عن بعض الحفائق العلمية والرياضة فإنها كثيرا ما 
ترتفع إلى مستوى الغاية في الأدب» وذلك لأن الأدب يتميز من غيره. . . بأنه لا يبهدف إلى 
مجرد نقل معنى أو إحساس من نفس إلى نفس بل يهدف أحياناً كثيرة إلى ما نسميه التصوير 
الييانى . وقد تتركز عملية الخلق الأدبي في هذا التصوير ذاته وبذلك لا تصبح اللغة مجرد 


(8) ينظر: العقادء مطالعات في الكتب والناس» ط 3 بيروت 1966» ص 337 وابن الرومي» ص 317 . 
(9) الازنى» ص 56. 

(10) نعيمةء ص 411 . 

(11) المصدر تفنه»ء ص 416. 

(12) المصدر تفه» ص 412 . 
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أداة لعجب بى تصسج كالرخام الي ينجت منه الان تمثاه أو كالإتوان التي يلوت بها اللمصمور 
Ke‏ 

وات الأب اللم همرس اللي رای ز یه he‏ ابام قي الصاضة اشر بة: : ليملا جو 
اجان بير عناصير الللغة واستخددام تلك العخاصر في قجريلف النقوس وشضاليا مما 
ید۳4 , 


) ر أن للف جلى في تطرة الشاعر على نتاه الألفاظ المرحية المرجزة اللمصمورةء 
والايتماد عن الخطلبية أ التقريرية بترتي في: «المامة بين موسق اشر وموس 
الإجساسء بين الصياغة ونتس الشاعرم 9ء فاللغة عند لإ مني الغاظا رنلاة تيزل بااقسى 
الللدرانر تيع اتا زىء عن طييعة االإحساسات الإسالية الر قد > لبا يکن راه اللإیجاه 
برسي االإحساس درن فقر أو ملاك ولل يار ر اسلوب ويه الأسااس عناده فيي فشالى 
اتقام الشاعر: ملفظ الي يتفه الإحساس كا فكانه أراد قلاف الترلى أن الشامر لإ 
بردر وللا سمشلل ولا بصیقی رازا و يوميء إلى جالته الشمررية جين بخطار اللكلنمات االمصررة 
ية الإحسباس ع بإيجاماتها اللمضيئةء خرر ان مناررر لیم بواصالی تمیته لنظرته فف | اشر 
پروی رات عر في تطيبقااه على تسم من أترلم النييجر على تجو لا بھیء قبلا نا 
ضبج الرجالم لتطبيتي عللى هذا اشد رى وو زلف غ لل مصطلاح الاب الد یموس مجرت 
الإا التردي وبرتبطاً بلانممارة الإطاعة لاتم . 


ق هنلا تيجا اال القرعوة الى التجادييد الشسعري اتج تيت منذز اليلدامة عند قطنا الل جدشينى 
باليرتنی من الافة مفي رما وخحصائص : فيي الصبررة الشعرية وجارلل ايها التسير بين ضري 
اتير اللخريين: البجريي اإلمياشر الى بي الا بصلا أباة أو وسل يتسد علاياا التغاعر فيي 
اإدامه» والتمير التصعيرى الجمالي الي يميد المنصر راللام من بين عناص الصبورة ورسلا الى 
مرها ررشكإها فر اانرساة- الاج تي تيم النضرد زنج الميررة اشع ريت تابلدجي على 
الإلرة لحري والتجند. 


لب التظرة البجليية الى اللخ رمف راتهلا التي تقب اليا ا باليتطيد اتج واللاستعلاة 
لصي لاليب والھ اتی اللمألونة بين امغر داب شتير الف نبضمها وججها بيران المجانظة 
علییاا من انيار الحيول أو ضباعهلء فان ديو متها في تطرهلا وتيخها اللمتجهد. اليانم وإإلا 
تصیچ:: . لا من اامقطبلدت التي تيتللء با تاجن اللغةة ومماجييل كمرمادى لل جاك 


([)) لور ايقل اتقاي | rT‏ ص 42 

([ما)) مر فن امزابن الجديي طرق القلعرة (د.ت)» ص فى. 

(5)) اللمصدرر نفد ص78 ویښظل:: دور ف الريیی والنقي القلمرة: د ت) ص 22 
(15)) ررر فيي انميزانن النجدييں, ص 0. 

(17)) براجق مجملر نور وزنظير النغر .الكبي» طرار بیر وت 1919ب ص 242. 
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ولا ا لها کک ا مر دون. بینها وبين 
وتوت عن الرصوك i‏ 


ر الک النقدئ المعاحر من اللغة (التصويريع عن فرحل الداءة التي کان لھا 

قضال الريادة قي التبيه إلى حقيقة المكانة التي يتيقي أن تمتح للغة قي التجديد الشعري ». 

وإرتبط هتا التطور يما طرآ على الشعر ذاته من تحوك وتي قي المقهوم والتشكيل وحن ثم 

تحر التظرة النقدية إلى حدائة التسى الشعرق وطبيعة: خصائصها ومتقانيسها» ووجد الشاعر 

والحتالته مسئلة انتقلء, الشاعو للمقردات قي الصورة الشعرية جاتياً مهم من الجهد 
النقدي. قى هذا! المجاك. إذ أك هقا. الاتتقاء يقصح عن براعة الشاغر وقدرته في التقاط 
الألقاظ المناسبة. للساق. الابداعي. والقكري مر عدمها ويستدل به على إيدااع الشاعر في 
انتقاء, الألقَاظ الموحية في الصورة الشعرية الي تتعادل. قيمتاها: الدلالة اا 
ومن خلال. قدرتهاا أنضاا عائى النكثيق والركيز والإضاة ورصذ أيعاد التجربة الشعرية فضلد 

عمل يتبغي, أل يلحظه الشاعر قلي انتقائه اللتوى, للمقردات فن التناسب والنلازم. پينها' وبين 

٠‏ طبيعة. الصورة: وتمط ينائها» > حت لا تأت الألقاظ قلقة: منبتة عر سياقها تتساقط بسهولة . وأن 

يصح الشناضر عن حقينتة؛ مو کته وإجراكهء الجماليين من. اللغه. في الصيرة الشعرية: بما. يقیمه 

ا . المقردات. مر علائئ لخوية. خاصة تمثلى ذوقهء ولخبردةه الجمالة المتغردة عللى. S2‏ 

اللإبدااع الشعري. من براثن المنطق السطحن. وإدمان الاستعمال يخلىٰ توحدا' بین 

الاتفعال. والقكر.. ) 

وباير من هاا نب تقادنا العاسروة عد اللغة: يبه وبهر جا أو رداء لا الأفكازر 
مر أجل تتحسينهاا أو ترقيع ما تهرأا متها.. وما عاذت. قضية: الشاعر مح اللخة: وانتقانها بسيطة 

تحل عن طريق تبحصيل ثرو معجمية وإتملا صاز مالها الوحيد خلى الشعري الجديد. 

المناسبى لتجربة: الشاعر وتتجازب. العصر الجذيدة ٠‏ 

وييدو لى أن مصطلح» المعجم ال و كديا أنضا :خن تر يالات 

الفقديسية: الت ألحيطت. بطائفة: من الألقاظد الموصوفة: بالشاغرية لكثرة ترددها في قصائد. 

الشعراء»» ويناى, عبن هذاا حين. برتنط بقردية الشاعن ويعين عن خضوصيته في. انتقاء المقردات 

(18) اليافي ». مقدمة' لذراشة: الصورة” الفنيةء ص .٠31‏ 

(19) يننلر ٠:‏ اسماغيلء الشعر العربي ال عاصر.. صن 180 وناصيف. نفلرية ال ص 158 وه ید با 
الحميي ناجي .. الصورة الشعريةء۔ الأقلام ع8 عام. 4.. صن ٠۰7‏ وعز_الذین المنصورء دراسات نقدية 
ونماذج حول. بمض قضايا. الشعر المعاصر» بيروت 1985». ص 63). وأدونیس ؛. ازن الشعر ص 18: 
وإحسان عباس .و فن الشعن ص 260 


“TI 


المفصحة بعمق عن كنه تجربته لا بالتهويم حولها والدوران في أطر فارغة منها. 


اطراد الظواهر اللغوية والاهتمام بدور اللفظ في الصورة على نحو يهىء معجماً 
ا بين الشعراء» لا أن يستقل به شاعر واحد» ظاهرة كلاسيكية يسهل ادراكها في 
الصورة e‏ 


إلا أن التطرف في نبذ المعجم الشعري قد يفضي إلى النثزية أو إلى استخدام لغة 
الأحاديث الاعتيادية وهذا ما دعا إليه قسم من نقادنا"* تأثراً بالغربيين ومنهم ورد زورٹ في 
مقدمة ديوان له: «لقد كانت غايتي الأولى في هذه القصائد أن أختار موضوعات ومواقف من 
الحياة العادية فأعبر عنها۔ قدر المستطاع- باللغة التي يستعملها الناس في حياتهم العادية ء 
واحلم عليها في الوقت نفسه لوان من الخيال تبدو معها الأشياء المألوفة فيي صور غير 
مالوفة . وعلى هذا فلن يجد القارىء في هذا الديران ا قلیلا مما اصعللح الناس على 
تسميته بالمعجم الشعري . . . فالحق أنه من السهل أن نثبت بالشواهد أن قدرا کییرا من 
الشعر الجيد لا يشترط أن تختلف لغته بالضرورة عن لغة التثر الجيد(* * . 


وحاول عز الدين إسماعيل اتخاذ موقف معتدل من هذه القضية فرأى أنه ليس من 
المنطقي أن تعبر اللغة القديمة عن تجربة جديدةء فقد أيقن الشعراء أن التجربة الجديدة 
ليست إلا لغة جديدة أو اسلوباً جديداً في التعامل مع اللغة. ومن هنا تميزت لغة الشعر 
المعاصر عامة من لغة الشعر التقليدية وليس هذا غريب والغريب ألا تتميزء ومعروف أن النزاع 
يدور حول قرب لغة الشعر من لغة الناس» وليس المقصود بلغة الناس الكلمات التي تجري 
على السنتهم في الحياة اليومية وإنما المقصرد هو روح اللغة على ما يتمثل في كلماتهم› 
والحقيقة أن الشعر العربي كان يحمل في كل عصر صورة للغة الناس والحياة . 

ويبدو أثر الرمزيين واضحا في دعوة نقادنا المعاصرين إلى تغييز مهمة اللغة الشعرية 
وطبيعتها فما عادت تعبيرية بسيطة وإنما أصبحت لغة ايحائية تستغل القدرات الكامنة في 
الأصوات والكلمات والتراكيب وهذا ما طالب الرمزيرن الشاعر به حين أرادوا منه تعطيل : 
كل قيمة دلالية تحدَّ من حرية الإيحاء الصوتى فى الكلمات بل ان له أن يمضي إلى أبعد 
من ذلك فيجرد السياف اللغوي من علاقاته التركيبية بحيث يبدو أقرب إلى الطابم الفردي منه 


(20) ينظر: في ظراهر المعجم الشعري عند الكلاسيكيين: الدلييي» ص 37 وما بعدها اليافي : تطور 

الصورة الفبة» ص 56 وما بعدها. 

(21) عبد القادر القط» قضايا ومواقف» القاهرة 1971» ص 21 والنويهي» ص 93 وما بعدها. 

(22) القط» ص 24 وتنظر أبحاث الشكلانيين الروس فيا يتصل بهذا الجانب راشتهر منهم ياكربينسكي في 
دراسة الاصوات في اللغة الشعرية واليومية» نظرية المنهج الشكلي» نصرص الشكلانيين الروس»› 
ترجمة إبراهيم الخطيب. الرباط 1982 ص 276. 

(23) ينظر: إسماعيل» الشعر العربي المعاصر» ص 177-174. 


جر پر 


إلى القرانين العامة . . . وتصفية اللغة الشعرية من دلالاتها وعلاقاتها المنطقية»* . 


فقد أحس الرمزيون بهم مبالغ فيه ناجم عن ضيتى الثروة اللغوية وقصور الدلالة 
الوضعية عن تجسيد حقائق الأشياء وتمثيلها فيي نفس الشاعر ر وصور علائقها غير المتناهية › 
ورأوا في (نظرية العلاقات) القائمة على تراسل الحواس منقذا لهم من هذا واستفادوا منها 
في حقيقتین جوهریتین : : أولاهما تتعلق بطبيعة اللغة فهي رموز اصطلح عابها لتلير في النفس 
معاني وعواطف» ولذا نستطيع أن نوحي بأثر نفسي معين يدخل في نطاق احدى الحواس 
باستځدام لفظ نستمده من نطاق حسي احر بغية نقل الواقع النفسي على أكمل وجه» 
E DT‏ 
أن تعر عنها بالأسلوب التقريري المألوف ولا يمكن بالقدر نفسه تبيطها لان في ذلك قضاء 
على كنههاء فلم يبق أمام الشاعر إلا أن يلجا إلى إثارة حالات شبيهة شبيهة بها في نفس المتلقي › 
عن طريق الرمز القائم في أهم أسه. على تراسل معطيات اتات والندركات 2 


وحاول نقادنا المعاصرون الافادة من نظرية الرمزيين هذه في فهم. .-حقيقة العلائق بين 
المفردات في الصورة الشعرية الحديدة وما تتصف به من طبيعة متغيرة ولحصوصية أسلوبية 
ق ئمة على المفاجاة لا على التوقع حى ليصعب أحيانا فك رموزها لما تتمتع به من قيمة ذاتية 
مستقلة » ولذا حاول نقادنا الاعتماد على على المنهح النفسي فق تحلیل دلالاتها وربطها بمنابعها 
الخاصة» والعناية بالنسق أو السياق ١ء‏ فإاذا ابتعدت الصورة عن ذلك بدت» في الرهلة 
الأولنء مجرّأة وغير مألوفة : «وكأنها مجرد خحليط من الأشكال التي لا معنى لها. . . وهي إذ 
تفكك اللغة الجامدة وتهدم نظامها الترميزي تتوصل إلى بناء عالم جديد متسق . . . وتدعوه 
إلى المشاركة في البناء»”* . ) 


ولا بد من الإشارة إلى أثر المنهج اللساني فى النقد العربى الحديث حيث طبق قسم 
من نقادنا بعض اسسه ونتائجه في اكتناه الدلالات العميقة من العلائق النصية. 


(24) فتوح» ص 124. 

(25) ينظر: فتوح › ص 34 وما بعدها. 

(26) للتفصيل في معنى السياق ودلالته ينظر: ستيفن أولمانء دور الكلمة في اللغة ترجمة كمال بشيرء القاهرة 
5, ص 54 وما بعدها. 

(27) منصف الرهابي» «الصورة في القصيدة الحديثة»» صحيفة الثورةء ع 5848 بغداد 1986 وينظر: 
إسماعيل» الشعر العربي المعاصر» ص 133 وما بعدها. 

(28) ومنهم حالدة سعيدء حركية الإبداع» وقد درست الصورة الشعرية عند السياب من خحلال قصيدته «النهر 
والموت» محاولة الحضاعها للمستوى الدلالي تنظر: ص 192-141 من الكتاب . 
وأبو ديب» جدلية الخفاء والتجلي» فقد درس نصوصاً شعرية لبي نواس ولابي تمام دراسة بنائية قحليلية 
تنظر : ص 259-168 . 
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وفي محاولة لتكشيف المقاييس التي يبنى عليها مفهوم الأسلوب عند اللسانيين** نجد 
أنه يشملل ثلائة مقاييس: الاخحتيار وهو سمة مهمة يميز بها النص الأدبي من غيره» فالاث أو 
المبدع يتخير من الرصيد اللغوي دلالات معينة يودعها في نصه عن دراية وقصد: «فاللخة 
الأدبية في هذا المجال قناة لإبلاغ معين يحكمها قانونها الخاص مما يجعلها تتميز بصفات 
معينة في كل خطاب . وهو ما ينحو بالأثر نحو الاستقلالية والانفراد بمميزات خاصة. فهذه 
الخصوصية هي التي تفسر لنا عدم تكرر وجود الأثر» . 

ومقياس التركيب أو النظم الذي يتم من خلال ظاهرة التوزيع حيث لا يكون: «اخحتيار 
الكلمات مفیدا 9 إذا أحکم توزیع هذه الكلمات وهي تتوز ع على مستویين حضوري 
وغيابي فهي تتوزع ساقي على امتداد حطي» ويكون لتجاورها تأثیر دلالي وصوتي 
وترکيبي , . وهو ما يدخلها في علاقات رکنية وهي أيفا تتوزع غیاياً في شکل تداعیات 
للكلمات المتتمية لنفس الجدول الدلالى . فتدحل» إذن فى علاقة جدولية أو استبدالية 
رضح الأسلوب بذلك شبكة تقاطع العلاقات الركنية بالعلاقات الجدولية ومجموع علاثق 
ا ببعض,( ° . 


ويريد هذا المنهج اخضاع اللغة في الصورة الشعرية لمبدأي الاختيار والتوزيع وصولا 
إلى إثبات القصدية والتعمد في الإبداع الأدبي وتعطيل دور العيقرية والإلهام» واستبدال 
اللغة الأنطباعية الذوقية بلغة علمية تكشف عن الإبداع بشبكة من العلائق الدلالية المرثية 
المستمدة» من المنطق الرياضي . 


أما المقياس الثالث من المقاييس الأسلوبية فيتعلق بظاهرة الاتساع وهو: «إن اللفظة 
المختارة تتعدى الدلالة الأولى أو الدلالة الذاتية إلى الدلالة الحافة فإذا كانت اللسانيات قد 
أقرت أن لكل دال مدلولهء فإن الأدب يخرق هذا القانون فيجعل للدال إمكانية تعدد مداليله 
وهو ما عبر عنه الأسلوبيون بمصطلح الاتساعي° . 


ويبدو لي أنهم يقصدون بالاتساع ما عبّر عنه المنهج النفسي بالإيحاء ولعل الفرق 
كامن وراء طبيعة الأ-حساس بهذا الإيحاء وكيفية حصر أبعاده المختلفة فقد أدرك الرمزيون 
صعوبة حصر الدلالات لأنها غير متناهية ارلا ولأنها محسوسة وغير مرئية ة ثانا وسعی انصارهم 
إلى تأكيد هذا الأمر» فى حين حاول اللسانيون والبنيويون حصر الدلالات المتسمة 
باللامحدودية فيي علائی جدولية أو استبدالية . 


(29) ينفي المنهج اللساني النظر إلى العمل الفني نظرة مثالية مصدرها العبقرية والإلهام. ينظر: توفيق 
الزيديء أثر اللسانيات في النقد العربي الحديث ترنس. 1984. ص 83 وما بعدها. 

(30) اازیديء س ۸1 وہا پہا۔ها. 

(31) الزيدي» ص 85 وينظر: عبد السلام المسدي. الأسلوبية والأسلوب لييا- ترنس 1977» ص 84 . 

(32) الزيدي» ص 87 وقصدوا بالدلالة الحافة تلك التي تتخطى الدلالة الذاتية أو الوضعية التي نمتلكها 
الالفاظ. ويمدنا بها الإيحاء الذي يمتلكه النص الأدبي 1 
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وأراد اللسانيون حل قضية غائية اللغة من حلال مبدأ طاقة الشحن: «فالدلالة الذاتية 
ليست إلا حافزا للدلالة الحافة وانعدام الوظيفة المرجعية يحدث في المتقبل صدمة وخيبة 
الانتظار. وهذا التذبذب بين لذة التقبل وحيبة الانتظار هو جوهر الأسلوب»( . 

وفي تبحليل الصورة الشعرية تفسر ظاهرة الاتساع اللسانية طبيعة تشكيل المفردات ‏ 
المكونة للصررة الشعرية في انها لا تشرح المعنى وإنما تتجه إلى تخريبه: «فالاستعارة لا 
تعدو أن تکو ن اسقاطاً لدلالة الصورة الأولى مع بعث لدلالة جديدة0 . 


ونتيجة لهذا عدوا الخموض سمة ايجابية وهذا ما عناه شلوفيسكي وهو من الشكلانيين 
الروس حين قال: «ليس هدف الصورة تقريب فهمنا من الدلالة التي تحملها ولكن هدفها هو 
نظرة معينة للشي ء وحلق رؤیته ولیس تحرْفه»٣85‏ 


ويبد لي ان آي منهج يحاول تبحليل اللغة الشعرية كاشفاً عن مكامنها الإبداعية يميز 

بين التسطيح أو المباشرة والنموض الفني بدرجاته المختلفة » ويميل إلى الغنموض الفني 

لغناء بالدلالات الإيحاية التي تشكل ثروة دلالية تيء السبيل لإئبات فردية الإبداع 

وخحصوصيته واستخدام اللغة على نحو لا يفضي إلى الإبهام والتعمية والخوض في متاهات 

التتجريب الشكلي والارتطام بالحواجز التعبيرية وإنما يهدف إلى تحقيق توازن بين حالة 

الشاعر النفسية وقدرة اللغة على الإيحاء الفني بها ول إلى الدهشة المبتغاة یندا عن 
المعاني الخابية البخائية. 


وحين تمثل الصورة التركيبية اللغوية (الفنية) التي يعتمد عليها البناء النفسي والجمالي 
للقصيدة تسهم على نحو مباشر في إبداع اللغة المتميزة للقصيدة وخلق نظامها الخاص الذي 
تختلف به عن غيرها مما يضفي عليها سمتها الخاصة ويقرر أسلوبها الذي يربطها بالمتلقي 
ويبعدها عن ححطرين يهددان ابداع الشاعر اللغخوي وهما: العبارات الجاهزة التقليدية 
والجمود المتمثل بالعزلة المعجمية » وبذلك تؤدي اللغة دورها الحقيقي ف فى الصورة الشعرية 
الذي تتوحد فيه القيمتان التعبيرية والتصويرية أو الدلالية والنفسية للغة الشعرية . 


أما العنصر المهم الآخر من عناصر الصورة ووسائل تشكيلها فهو العنصر الحسّيء 
وتبلورت جهود النقاد والدارسين المعاصرين في طبيعة تشكيله أو تقديمه وحقَيقة تأثيره في 
الصورة الشعرية وأشکاله المرتبطة بالحراس المختلفة والقرق بينه وبين ن التجريد أو المعاني 
المتعلقة بإدراك العقل الخالص وناقش نقادنا هذه القضايا وما يتعلق بها من تفصيلات تحت 
(33) الزيدي» ص 87 ولعلهم فصدوا بالوظيفة المرجعبة الدلالة الوضعية للممردات . 
(34) المصدر نتقسه. 
(35) الزيدي» ص 88. 
(36) استعمل جابر عصفور هذا المفهرم أو التحديد للدلالة على العنصر الحي ووسائل تقديمه فنا في = 
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وحاول جابر عصفور البحث عن أصول هذا المفهوم في موروثنا النقدي والفلسفي وما 
حذده اسلافنا من تنظیر لفکرته وماهیته فرآی أن فكرة التقديم الحسي قد ارتبطت في موروئنا 
بالعلاقة بين الشعر والرسم والمقارنة بينهما وهي المبحث الذي ازدهر اساسا عند شرَاح 
ارسطو: «وتقبلوا فکرته على أن الشعر والرسم نوعان من أنواع المحاكاةء قد يتمايزان في 
المادة التي يحاكيان بها لكنهما يتفقان في طبيعة المحاكاة» وطريقتها في التشكيل» وتأثيرها 

في التفس»” . 

ورأى أن هذه العلاقة أحذت تزداد عمقا نتيجة إفادة البلاغيين والنقاد من أنواع الثقافة 
السائدة في عصرهم لا سيما: «ما يتصل منها بالموروث اليوتاني سواء في جانبه الفلسفي 
العام أو في جانبه النقدي الخاص»* . 

ولحل ربط الشعر بالرسم أدى إلى اشتراكهما في تقديم المعنى بطريقة حسية وما ينجم 
عنه من تأكيد الخضائص البصرية ووضوح التصوير ويظهر في هذا الربط أثر الدلالة الحرفية 
لمصطلح الصزرة التي تقصر دور التصوير الشعري على الإحساسات البصرية وتتجاهل 
الحواس ال التي تتداحل في تشكيل مادة الصورة وتلح على تفوق الإدراك البصري 
على غيره من الحواس في ذهن المتلقي والمفهوم المضطرب لفكرة المحاكاة القائم على 
نقل صورة المحسوسات ونسخها حرفياً. 


وأكد جابر عصفور أن المقارنة , بين الشعر والرسم ذات جوانب ثلاثة شاعت عند شراح 
أرسطو وتأثر بها نقادنا بمستويات متفاوتة : الأول قائم على أن كلا من الشاعر والرسام ينقل 
العالم في آشکال فنيةء قد تجاوز الحدود الظاهرية للعالم لكنها لا تخرج عن قوانينه 
الرئيسة» تبعا لفكرة الاحتمال والإمكان الأرسطية» وتعتمد طريقة الشاعر والرسام في نقل 
العالم وتقديمه إلى المتلقي على مادة ذات صلة بالحراس وهي تخاطب مشاعر المتلقي . 
ومن هنا فإن الشاعر والرسام عندما يقومان بفعل المحاكاة سواء كانت لمحتوى مجرد أو 
لمادي محسوس» فإنهما يخاطبان الإحساسات والمخيلة ويجسمان الأشياء أو الأفكار في 
أشكال محسوسة يمكن للعين الباصرة رؤيتها في حالة الرسام أو عن طريق عين العقل أو 
المخيلة في حالة الشاعر ‏ . 


= الشعر وأصوله في نراثنا النقدي والبلاغي» ينظر: عضفورء الصررة الفنية في التراث» ص 309 وما 
بعدها. 

(37) المصدر نفسه» ص 344. 

(3۸) المصدر نفسهء ص 343. وينفظار في تأئر نقادنا بال رروث اليواني : فصل التصوير والتقديم الحسي من 
ال«سدر تفه» س 111:8 , 

(39) ينظر: عصفورء الصورة الفنية فى التراث» ص 344 وما بعدهاء ومفهوم الشعرء القاهرة 1982» ص 318 
وما بعدهاء وينظر للتفصيل في التقديم الحسي الصورة عند الفلاسفة المسلمين: الفت كمال الروبي 
ونظرية الثشعر عند الفلاسفة المسلمين من الكندي حتی ابن رشد»» بیروت 1983 ص 227 وما بعدها. 
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والجانب الآخر أن طريقة الشاعر» فى تشكيل مادتهء تماثل طريقة الرسام لأن كلا 
منهما يسعى إلى احداث أقصى قدر ممكن من التناسب والتالف بين عناصر مادته وهو ما 
يکن لس بالعاة الصورية أو جسن التألبف برأعة المحاكاة ولا سما فيما يتصل بالعلاقة 
بين الهيولى والصورة من الفلسفة الأرسطية" . 

والجانب الثالث أن كلا من الشاعر والرسام بطريقته الحسيّة في التقديم ونجاحه في 


تشکیل مادته وصیاغتها یمکن أن یحدث تأثيرا اتا فيي نفوس المتلقين» وعلة اللذة تعود 
إلى حسن المحاكاة لا إلى المحاكيات“ . 


ورأي عصفور أن القرطاجني ألم بهذه الجوانب وقدّم لنا فهماً عميقاأً للتقديم الحسي 

في الشعر وأثره في الصياغة الفنية له: : «وقد جد جدورا لبعض أفكاره عند سابقيه. . . ولكننا 

لن نجد هذا ا في التفكير والعمق في التاملء والتكامل النظري الذي يجعل حسية 
التخر جابا هن ضر عام شديد الاتساق والمنطقية)" . 


ويذهب القرطاجني إلى أن الشعر تشكيل المدركات في صور حسية ترتسم في 
الذهني وأنه لا مجال في الشعر للتجريد أو للمعاني المتعلقة بإدراك العقل الخالص: « 
المعاني التي تتعلق بإدراك الحس هي التي تدور عليها مقاصد الشعرء وتكون مذكورة فيه 
نفسها. والمعانى المتعلقة بإدراك الذهن ليس لمقاصد الشعر حولها مدار وإنما تذكر بحسب 
التبعية المتعلقة بإدراك الحس لتجعل أمثلة لها“ . 


فميز حازم بذلك بين الأساليب الشعرية (وسماها أقاويل) والاقاويل العلمية من حيث 
طبيعة مادة الشعر الحسية ولغته التصويرية التي لا تهدف إلى التصديق والاقناع وإنما التخييل 
فالمحسوسات : ومذكورة فيه لا ياء( ولذلك صارت الأقاويل الشعرية: «أشد الأقاويل 
تحريكاً للنفوس لأنها أشد افصاحاً عمّا به علقة الأغراض الإنسانية إذ كان المقصود بها 
الدلالة على اعراض الشيء ولواحمَه التي للآداب بها علقة ع . 


(40) ينظر: عصفوز» الصورة الفنية في التراث» ص 347 وما بعدها. 

(41) ينظر: عصغور» ص 348 وحاول عصفور استقراء هذه الجوانب عند نقادنا القداس ولا سينا من تأثر منهم 
بالتنظیر الفلسغي لفكرة المحاكاة الأرسطية التي عني بها الفلاسفة الملمون» ومن هؤلاء النقاد 
الباقلاني وعبد القاهر الجرجاني وحازم القرطاجني » تنظر: ص 373-349 . 

(42) المصدر نفسه» ص 367 . 

(43) الةرطاجني » ص 29 وما بعدها. 

(44) الصدر نفسه» ص 29. 

(45) عصفرر» ص 118 وحاول أن يقارن بين ما قاله حازم عن حسية الشعر وما ورد في النقد العربي الحديث 

من آراء ممائثلة فقد وجد تشابهاً ملحوظا بين مفهوم هيوم عن طبيعة اللغة الشعرية البصرية المحسوسة 
ولغة النثر التجريدية ومفهوم حازم » للتفصيل ينظر: عصفورء الصورة الفنية في التراث» ص 370-368 . 
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ولعل من الطبيعي أن يظل الإلحاح على البصرية ووضوح التصوير وطلب المطابقة 
والحرفية بين الأصل والصورة سائداً في التاريخ النقدي ما بقيت العلاقة بين الشعر والرسم 
قائمة » وفهمت المحاكاة على أنها نقل الوجود الخارجي نقلا حرفیا تکمن فنیته وراء براعة 
النقل وطريقة صياغة التمائل بين المحسوسات› ولم تأحذ هذه العلاقة والمقارنة بالتراجعم 
إلا عندما تغیرت النظرة إلى الفن»› > وفهم الشعر على أنه تعبير عن مشاعر االات 
وكشف عن عوالم داخلية للشاعر» ومن ثم بدأ الحديث عن الإيحاء والشفافية والتهويم 
والاندفاع التلقائي في عالم الخيال» وتأاسست مقارنة ‏ من نوع جديد- بين الشعر 
والموسيقى» كما حدث عند الرومانسيين»“. 


ولعل الربط بين الشعر والإيحاء قد غيّر من مفهوم التقديم الحسي في الصورة وألغى ما 
يعيى تذوق الصورة وإدراك طبيعتها وأصبح التعبير عن العالم الداخلي ی للتعبير عن 
موجودات العالم الخارجي وظهرت لمملدے الصورة دلالات ذهنية ونفسية ورمزية وبلاغية . 
جديدة أضيفت إلى الدلالة اللغوية الحرفية لها 


وطبعقاً لهذا أصبحت الصورة : في الشعر نتيجة: «لتعاون كل الحواس وكل 
الملكات»(“)ء وأظهر ت الدراسات النفسية انماطاً عدة للصور بعد أن كانت الصورة مقتصرة 
على النمط البصري وحده ويدأات هذه الدراسات لانماط الصور: «مع أبحاٹ فرنسیس 
جالتون (1911-1822 م) في انجلترا»( . 


ورد مفهرم س . داي . لويس الذي رأی فيه أن الطابم الاعم للصورة هو كونها مرئية : 
«وأن کل صورة حتى أكثرها عاطفية أو عقلية فيها بعض الأثر الحسي »9 ولم يقتصر الرد 
على أنماط الصور الجديدة المكتشفة ومنها: السمعية والذوقية والشمية واللمسية والعضوية 
والحركيةء بمستوياتها المختلفة فقد تغير مفهوم الصورة البصرية ننا غادت اانا أو إدراکا 
حسياً فحسب وإنما أصبحت :«تنوب عن أو قشير إلى شيء غير مرئي» شيء داخحلي ويمکن 
أن تكون تقديما وتمثيلا في وقت واحد»0 . 

فهي لا تقدم لنا المحسوسات رغبة في صورتها وهيئتها الشكلية وإنما 
تقدمها بعد أن ارتبطت بمعنی نفسي خاص یعید خلقها وت بما يرسيه من علائق متفردة 
تخلق وعيا فنيا وخبرة مخميزة : 


وعلى الرغم من ارتباط المنحى الحسي بطبيعة الصورة ذاتها وقدرتها على الإثارة 


)46( المصدر سه » ص 370 وا بعد ها . 

(47) ج .م. جويو» مسائل فلسفة الفن المعاصرة» ترجمة سامي الدروبي › القاهرة 1948« ص 73 . 

(48) عصفور: الصررة الفنية فی الترأاثٹ› ص 375› وينظر: اليافى › مقدمة لدراسة الصررة الفثة » ص 44. 
(49) لریس» ص 21. 
(50) وارين وويليك» ص 143. 


86 


والفاعلية والحيوية والوضوح ل أنه ب يتجرد من هذا کله إذا ما e‏ غاية في ذاته وإذا ما 
أصتخت الضورة اكا لتخيومات ل تررطها رئ العلا 

وحاول رتشاردز تحديد دور المعطيات الحسية في الور وقد رآی أن فاعلية 
الصورة: «ترجع إلى مقدار ما تتميز به الصورة من صفات باعتبارها حدثاً عقليا لها علاقة 
حاصة بالاحساس» فالصورة أثر خلقه الإحساس على نحو لم يمكن تفسيره حتى الأن. 
ولكننا نعلم أن استجابتنا الفعلية والانفعالية إزاء الصور تعتمد على كونها تمثل الإحساس 
أكثر مما تعتمد على الشبه الحسي بينها وبين الإحساس» وقد تفقد الصورة طبيعتها الحسية 
a SS‏ 

أختانا لا يقل عن الإحساس الذي تولده ولو كانت على درجة قصوى من الحسية 
والوشوح»(۶1 وبذلك نرى أن في امتزاج الحسي بالذهني وإكساب المحسوؤشات بعداً 
ذهنا متفردا ما يبتعد بالصورة عن الحرفية الآلية ويكسبها الحيوية ويمنح المحاكاة معناها 
الحقيقي في أنها تشكيل جمالي للواقع مرتبط بإحساس المبدع المتفرد ورؤيته الجمالية 
الخاصة. 

ولم تنا محاولات نقادنا المعاصرين في تحديد طبيعة التقديم الحسي للمعنى في 
الصورة عمّا ذكرناه من طابعي المحاكاة الحرفي والفني والتمييز بينهما مختلفين في درجة 
ميلهم إلى هذا الجانب أو ذاك باخحتلاف ثقافاتهم ومناهجهم في دراسة الإبداع الفني . 

تعمق نقادنا المعاصرون في الوقوف عند ماهية الطابع الحسّي للصورة وانتشاله مما 
لحق به من تصورات تقليدية قاصرة عن إيضاح دوره الحقيقي في الصورة. 

ولعل البعد عن هذه التصورات يكمن وراء امتزاج قوة الرصد الواقعية للظواهر الحسية 
بما يعادلها من التعبير بعمق عن تجربة الشاعر الذاتية وارتباطها بفكره وموقفه وحالته 
الشعورية. 

وكان لمفهوم لويس عن حسية الصورة أثر في نقادنا القائلين بحرفية المحاكاة ممن 
بحثوا عن أواصر وصال دائمة بين الرسم والشعر بمعناه التقليدي المخالف لصورة الرسام 
البحدرخة(52) . 


وأدرك قسم اخحر أن هذه العلاقة قد غدت واهية فما عادت تعبر عن طبيعة الشعر 
الحديث وخحصوصيته فقد ازدهرت علائق جديدة تعيد خلق الموجودات الحسية وتربطها 
al‏ 


(52) ينظر: فهمي › ا وعفيفي › ص 139 وما بعدها ومبارك؛ ص 62 والشایب ا والسيد» 
ص 164 ونا بعد ها . 


(53) ينظر: أہر دیب» ص 45 ونا بعدها واسماعیل › الشعر العربي المعاصر ص 128 وا ا EE‏ 
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واتفق نقادنا في أهمية الطابع الحسي للصورة بافتراض اولي قائم على أن: «العبارة 
الحسية أغنى بقوة رمزهاء وما قد يرقد تحتها من احتمالات أو ما تستدعي من احساسات 
وحواطر من العبارة المجردة التي لا تملك عادة غير محمولها المحدد»“ وأن الطابع 
الحسي عنصر أساس ولكنه ليس الهدف والغاية فهو وسيلة في إثارة المخيلة ومحاورتها 
وتحفيزها على رسم صور ذهنية ذات خصائص حسيّة متنوعة إذا كان هذا التقديم قائماعلى 
الجهد الجمالي المتميز با عن تكديس المحسوسات دونما تحديد لهويتها الفنية . 


ويبدو لى أن نقادنا المعاصرين قد أدركوا اكتساب هذا العنصر الحيوي قيمة خاصة 
اضفاها عليه العصرء فقد أشاع العلم الحديث وما إليه فقدان إخساس الناس بكثير من القيمة 
الجمالية للموجودات الحسية وتعطيل اللغة الحسية واستبدالها بلغة ذهنية تخاطب العقول ولا 
تخلد إلى الإحساسات مما وضع الشاعر المعاصر في محك صعب فما عاد الوصول إلى 
الأداء الحسي يتمثل, في استخدام الكلمات الحسية: «فكثير من هذه الكلمات قد صار باردا 
حائل. اللون خلال الاستعمال الروتيني وإنما يثير الشاعر فينا الدهشة بمعرفة جديدة عن 
طريق الارتباط غير المتوقع الذي يخطف الأبصار» ومعروف أن هذا الارتباط غير المتوقع لا 
يمکن انتقاده فى الشعر بل ربما هر الطلرب ار فیه» رغم أن الحقيمَة ا 
تقبله . ذلك أن هذا الارتباط يكون دائماً شيا جديداً يحمل الإثارة. وفي هذا تتفق الصورة 
الشعرية مع صووة الرسام الحديث في إعطاء القيمة التعبيرية للعلاقات بين المفردات لا إلى 
هذه المفردات». وأدركوا طبيعة المجهود العنيف الذي على الشاعر بذله لتفسير وضبيطل 
المشهد المعاصر بكل ما فيه من تنافر واضطراب لتكاثف معطيات الحس العصرية بزيادة 
الاكتشافات ° , 


وإذا ما أردنا تحليل علائق الأدراك الحسي التقليدية وجدناها تنتظم في علاقتين 
أحداهما: واقخية مادية تعبّر عن الوجود المادي لصور المحسوسات في الواقع وارتساماتها في 
المخيلة» والأخحرى: ذهنية عقلية تعبر عن المعانى المتصورة لحدود العلائق بين 
المحسوسات . ) کک 

ومن الطبيعي أن تتغير علائق الإدراك الحسي المعاصرة لتغير طبيعة الإدراك ذاتها 
فأاصبحت العلائق منبثقة من بنية الصورة الشعورية فهي لا تجد في الواقع الطبيعي الصورة 
المقابلة المطابقة لها لأنها تتغلغل في صميم الأشياء وتنفذ إليها وتدرك حقائقها الجوهرية ولا 
تقنم پصورها الخارجيةء ولذا نجد المادي الحسي والفکزي الوهمي أو الخيالي یتعانقان 
عناق ملحا فيهاء ومن أجل هذا ينبغي في محاولتنا تذوق مثل هذه الصورة الشعرية ألا نحكم 
د ااأسورة الأدبيةء ص 50 وها بعدها رياغي» ص 9 وها بعدها. 
(54) مندور» في الميزان الجديدء ص 124 وما بعدهاء وينظر: اسماعيل» اراي المعاصر» ص 132 . 


.)55( اسماعیل»› الشعر العربي المعاصرء ص 128 ۔ 
(56) ينظر: عصفورء مجلة المجلةء ص 90 . 


فيها النظر العقلي لأنه سيرفضها منذ اللحظة الأولى ويجول دون إدراك خصائصها الفنية 
الحقيقية وأن السييل إلى ا ف ر ية الفنية المركبة عند الشاعر التي 


تنأى عن عملية الإدراك الحسّي البسيطة التي يشترك فيها الشاعر مع غيره من الناس“ . 


ويبدو لي أن هدا کله أدی الى أن تحمل الصورة قيمة فنية متجددة غير ثابتة أو أزلية 
فهي لا تقتصر في حيويتها على التركيبات الحسيّة المرتبطة شكليأً بمشاعنر المبدع 
واحساساته» على ما يبدو للنظرة العجلى » فلو كانت كذلك لتحولت الصورة إلى تراكمات 
حسيّة مثيرة لدهشة وقتية سرعان ما تنطفىء ولتغلغل الجمود والتكرار فيها لأن المحسوسات 
قيمة مادية محدودة أو متناهية ولذا لا تتبلور القيمة الفنية للتقديم الحسي في الصورة الا 
بإدراك الشاعر للحركة الدانحلية التي تمور في اا نها نما جخديةا متجدا 
بمشاعره وتجربته الذاتية المنفردة فهو لا يقنع بقشور المحسوسات وعلائق التشبيه الشكلية 
فإن الولم بتجميع وجوه الشبه بين المخسوسات ولم الي ڏذهئي مطلق لا علاقة له بالإبداع 
ج ولو تطلب وعياً حاص بطبيعة الأشياء ولعل السبيل إلى الإبداع الفني يستند إلى (التفكير 
الحسي) والمعطيات غير المتوقعة التي لآ تعتمد على الرؤية البصرية للمحسوسات : «فإنه 
ينبغي التفريتق بين التفكير الحسي والرؤية البصرية للشيء. صحيح أن الرؤية ضرب من 
الحس» وصحيح أن الصورة المرئية تتمثل للعيانء لكن التفكير الحسي أكثر إيغالا في 
صميم الأشياء من مجرد الوقوف عند سطوحها وأشكالها المرئية". فالرؤية البصرية إدراك 
خحارجي عام والتفكير الحسي إدراك داحلي خحاص يعتمد عليه الشاعر في التشكيل الفني 
لصرر المحسوسات . 

ويعد التراسل الحسي وسيلة فنية متميزة فن وسائل التقديم الحسي للمعنى في الصورة 
الحديثة إذا ما استند إلى المبدأ الرمزي الشامل الذي يرى الوجود: «وحدة تتنوع مظاهرها 
وأشكالهاء والخيال هو الذي يكشف ما بين هذه المظاهر من علاقات حفية ويستبط منها 
دلالتها على تلك الوحدة المثالية »7ء ولذا يستطيع الشاعر استعارة ما تؤديه إحدى الحواس 
وحلعها على حاسة أخحرى طا للوقع الذاتي للمدركات على نفسه الذي يستند إلى الرؤية 
العميقة الشاملة التي توخد بين الموجودات وتنفذ إلى حصائصها الداخلية التي بنهار فيها : 
«ما بين المدركات من حواجز طبيعية»' وتتازر عناصرها الصورية تازرا ایحائباً ضمن وحدة 
e‏ «تهتم بإثارة التجربة العاطفية أكثر من ااا بتدرج افر الصورية تدرجا 
انا . بحيث تخلق في وجدان المتلقي فاخا شخوريا واحدا60. 
(57) ينظر: اسماعيل» الشعر العربي المعاصر» ص 163 وما بعدها وناصف الصورة الأدبيةء ص 56 ونا بعدها 

وباغې » ص 8 والرباعې» ص 29. 


. 155 اسم اعیل»› إالشعر العربي المعاصر»› ص‎ )58( ٠ 
.337 فتوح» ص‎ )59( 


(60) المصدر نضه» ص 333 وبا بعدها. 
(61) المصدر تفه» ص 343. 
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وحاول فتوح أحمد تلمس خيوط الربط أو الإلتقاء بين فكرة المذهب الرمزي الجوهرية 
وما تمثل فنها في شعرنا المعاصرء فرأى أن أغلب من تأثر بمبدأ الرمزيين الشامل هذا كان 
تأثره جزئياً وقد تفاوت الشعراء في افادتهم من التراسل الحسّي عند الرمزيين ولم يستندوا إلى 
فهم عميتق لفكرته الحقيقية فهو عند الذين حاولوا الإفادة منه في تركيب الصورة الشعرية › 
وأكثرهم من جماعة آولو: E LG O‏ 
جزئية يضيف يضيف فيها الشاعر موضوع حاسة إلى موضوع حاسة أخحرى اضافة مباشرة لا تنم عن 
تعقيد الرؤيا الشعرية أو شمولهاء““. 


ويبدو لي أن هذا الفهم الجزئي والسطحي لفكرة المذهب الرمزي يعبر عن مرحلة 
أولية في التأثر تؤخحذ الأمور فيها على نحو سريع وشكلي. وأن النضج والتأمل العميقين 
لطبيعة التفكير الحسي الحقيقية قد انتهت إليهما الصورة عند عدد من شعرائنا المعاصرين 
المتميزين في مراحل لاحقة“ . 


ولنا أن نناقش أثر كف البصر في الطابع الحسي للصورة فقد ك قسم من دراسات 
صور الشعراء بهذا الجانب وحاول أصحاب هذه الدراسات نفي الفكرة التي تقصر قدرة 
الشاعر الفنية على التقديم الحسي للمعنى في الصورة على حاسة البصر لان الصورة الشعرية 
نتاج الخراسن والنلكات جا 


وبدأت هذه الدراسات تنطلق من بعض الأسس النظرية التي تستطيع من -حلالها دراسة 
السورة عند الشعراء المكفوفين وتدور هذه الاسس في محورين: الأول یری أنه لا تمايز بين 
الحواس ر في التصور القيمة الفنية للصورة التي ترتبط بحاسة البصر لا 2 ١‏ ّ 
e‏ الصور البصرية ليست معدومة نحذانا لدی المكفوف بفضل الحيا: الاجتماعة» 
وأنه لا علاقة بين كف البصر وقدرة الكفيف على تكوين صور ذاتية عن الأشياء فهو لا يعاني 
فراغاً في محصوله لڏهني فللمخيلة عنده دور کبير في رفد الذهن وتزویده یما أحتوته س 
الصور الحسية المختلفة وله ن یستخ رج الانطاعات والمفاهيم المتولدة ص ر إدراك 
تلك الحواس» وأكدت تلك الدراسات طبيعة إدراك الصور (النسبية) عند التلقين تغليبهم 
لحاسة على أحرى في العمل الفني مما يؤدي إلى صعوبة في تصنيف الحواس في العمل 
الفني تصنيفا دقيقا() , 


ويبدو لي أن هذه الآراء عجزت عن الوصول أو الاحاطة بأثر کف اليصر في الصورة 
(62) المصدر نقسه» ص 322 وما بعدها وينظر ما تمثل به فى هذا المجال: ص 334-332 . 
(07) ينظر: اسماعيل» الشعر العربي المعاصر» س 168-158 في أمثلة تعلبيقية لهله الصور. 
(1)) من اماه هله الدراسات: سبد الفتاح الح امم السورة في شمر بدار ورءءية اله ملي أثر فى 
البصر على الصورة عند المعري» بغداد 1966 . 
(65) ينظر: نافم» ص 133,100 والسقطي » ص 39. 
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الفنية عند المكفوف وطبيعتها الخاصة وهي لم تسع إلى دراسة هذا الجانب بقدر ما سعت 
إلى البحث عن ملامح الشبه بين صور الشاعر الكفيف وصور غيره من المبصرين وجعلت ِ 
التقليد وسيلة من وسائل التعويض عن فقد البصر لدى الشاعر فهو يشتق من الصور الناجزة 
السابقة صوره الخاصة» وبدا اهتمامها بالظواهر النفسية التي أدّى إليها كف البصر أكبر من 
الظواهر الفنية والأسلوبية في صور الشعراء © . 


ويمكن تحديد أساليب التقديم الحسي للمعنى في الصورة بالوسائل البنائية للصورة 
المفردة ذاتها وأبرزها: بناء الصورة المفردة عن طريتى تبادل المدركات أو صفات الماديات 
للمعنويات أو صغفات المعنويات للماديات بالتجسيد أو التشخيص أو التجريد ويناء الصورة 
عن طريت تبادل الحواس أو تبادل المحسوسات البصرية والسمعية والشمية وغيرها صفاتها 
وبناء الصورة عن طريق التشبيه والوصف المباشر» ويمكن للشاعر أن يستغل أكثز من أسلوب 
واحد في تشكيل الصورة الواحدة”. 


وتعددت وسائل التقديم الحسّي للمعنى وعناصره واتخذت علاثق مختلفة لا يمكن 
الإلمام بها ضمن تصور كلي مالم نقف عند الأنؤاع والعناصر البلاغية التي اا ما 
من جوانب التشكيل الفنى للصورة الشعرية وتحديد طبيعتها التى حاولت النظرة النقدية 
المعاصرة الكشف عن قيمتها الفنية ودورها التصويري بين الغاية والوسيلة بوصفها السبيل 
الذي يجمع به الشاعر بين التعبير عن انفعالاته ومشاعره وإدراك الشبه الحقيقي لها في مظاهر ‏ 
العالم الخارجي» وتشكيل علائى التماثل المتفردة في صور شعرية. 

ودارت جهود نقادنا المعاصرين في مدارین للابانة عن هذه القيمة › يتضصح الأول في 
المقارنة بين طبيعة النظرة البلاغية القديمة للعناصر أو الأنواع البلاغية والنظرة المعاصرة لها 
ويكشف الثاني عن دو هذه الأنواع من اضفاء القيمة الفنية على الصورة وإيضاح تأثيرها 
الحقيقي فيها ولذا حاول نقادنا الإجابة عن الأسئلة المختلفة التي تثار باستمرار في ھا 
المجال بالجمع بين هذين المداري و 

وعانت البلاغة التقايدية من حالة التعددية في الضروب والانواع ارت دا 
والغربيين عامة ويبدو أن هذا يشكل أو يفصح عن منحى ضارم في التفكير والتذوق يسعى 
إلى ضبط أنماط التعبيرات الفنية المختلفة في أنساق محددة واخحتلف الدارسون الغربيون 
القدماء في تحدید أنواعها حتی : «وصلت عند بعض هم إلى مائتين وعشرين نوعاً ولوناً في 
حين رذها احرون إلى سبعة أصول» كما تعددت أنماط الصورة لدى الدارسين 
المحدثي »8 , 


(66) ينظر: فهرسا كتابي نافع والسقطي للإحاطة بالموضوعات التي عنيت بها. 
(67) ينظر: بو اصبع» ص 44ء وما بعدها. 
(68) اليافي» مقدمة لدراسة الصورة الفنيةء ص 52. 
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وتعد هذه الفروق بين الأشكال البلاغية وضروبها عملا أقرب إلى التصنيف والتجريد 
منه إلى التحليل ما لم تدرس من داخحل النص وتخضع لتفرده وإلا فهي مسارب ضيقة غير 
قادرة على إحتواء إبداع الشاعر المتجدد الرافض للقيم الفنية المتتهية النافذة» ولعل التطرف 
في تطبيقها يكمن أيضا وراء: «الرؤية السلمية لها وتصنيفها إلى الأعلى والأاسقلء أو الأرفع 
والأ حط( , ۰ 

ورأى اليافي أن القضايا الخاصة بالمجاز أو بالأشكال البلاغية التقليدية عند العرب 


تنحصر في أربع مشكلات تتضح بها طبيعة الفكر البلاغي الذي يميل إلى التعقيد والمنطقة 
وهذه المشكلات هي مشكلة المشابهة والبناء المنطقي والرؤية الاثنينية ومشكلة الجمود“' . 


وتتلخص قضية المشابهة في أن أي شكل من الأشكال البلاغية المألوفة ولا سيما 
التشبيه والاستعارة وهما أهم لونين من الوان البيانء يتضمن : «علاقة بين مركبين تقوم غالبا 
على أساس التشابه وبجامعه» وإذا كان هذا الأساس أر الجامع أوضح ما يكون في شكل 
التشبيه فإنه فى الاستعارةء كما أريد لهاء لا يبعد عنه بل يغود إليه. . . ولعل مدرسة التشبيه 
العباسية » مدرسة ابن المعتز. . والصنوبري . . وكشاجم هي أفضل من يطبق وجهات النظر 
هذه ويبلغ بها الذروة» ويحقق في الوقت نفسه ذوق العصر والنقاد وإذا رجعنا إلى أعمال 
هؤلاء أو أشعارهم . . . فإننا واجدون ثلاثة عاور يدور خلالها سحرهم البياني» وهي 
الجامم في کل › ومفهوم العكس والوضوح › وکلها مبحاور ترتد إلى عنصر المشابهة الذي 
نستطيع أن نرده. . . ونربطه بنظرية المحاكاة بالدلالة غير الأرسطية كما فهمها العرب» . 


ويبدو لي ان الحرص على علاقة الشبه الخارجية أو الموضوعية بين شيئينء وتقصي 
حدودها فى الاستعارة ضرب من التطرف. والعجز عن الغاء الفكر المنطقى فى الصلات 
الفنية» وإذا افترضنا أن في الاستعارة ظلا من المقارنة فلعل حيويتها تتجلى في أنها مقارنة 
ذاتية تجنح إلى اللامنطق وتفر من المعقول» ولا يعني هذا أن العلائق البلاغية في الصورة 
الفنية تدور في تهويم لا يحيط به فكر أو إدراك وإنما هي التحام واتحاد وتفاعل بين 
الإحساس والفكر في رؤية كلية غير قائمة على التةرير والتعبير المباشر بقرالب تشبيهية 
جاهزة نضيف إلى ذلك : «إن عنصر المشابهة في الاستعارة لا يقل بأاية حال من الأحوال 
عن عنصر المغايرة فيهاء وكلا العنصرين في وحدتهما واندماجهما يشكل المركب الثالث أو 


)69( المصدر نفس › ص 52 . 

(70) ينظر: المصدر نفسهة» ص د53. 

(71) اليافيء مقدمة لدراسة الصورة الفنية» ص 53 وما بعدها ومن الصعب أن نجمع بين هزلاء الشعراء 
إلالائة ونطاى عليهم »صعللح مدرسة . وينظر في پعض ما قاله قادن القدامى في التشيه وحدوده: 
الآمدي. الموازنة بين شعر بي تمام والبحنري › حفن : محمد مي الاين مان الہ ياء الةامرة 
944, 234/1 والمرزبانيء الموشح في ماخحذ العلماء على الشعراء القاهرة 1343 هء ص 243 
والمرزوقى › شرح دیران الحماسة» نثره أحمد أمين وعد السلام هارون. ط 1. القَاهرة 2,51 . 
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النار تج النهائي للعملة الفة.(2» واستطاع ریتشاردر الگدف عن فيمه ة الاستعارة الحفيقية 
في ا الشعرية فيه : «الوسيلة العظمى التي يجمع الذهن بواسطتها في الشعر أشياء 
مختلفة لم توجد بينها علاقة من قبل وذلك لأجل التأثير في المواقف والدوافع» وينجم هذا 
التأثير عن جمع هله الأشياء وعن العلاقات التي ينشنها الذهن بينهاء وإذا فحصنا أثر 
الاستعارة جيدأً وجدنا أن هذا الأثر لا ينشأ عن العلاقات المنطقية المتضمنة إلا في حالات 
قليلة جدأء إن الاستعارة هي وسيلة شبه حفيّة يدخحل بواسطتها في نسيج التجربة عدد كبير 
من العناصر المتنوعة) فأكد بذلك أن الاستعارة تنشا من إدراك داحلي عند المبدع» قادر 
على [قامة علائی ودلالات دة بین الموجودات الخارجية تعتمد على الاتحاد والامتزاج لآ 
على المقارنة والتمييز وتسعى إلى خلق الصورة الفنية المتميزة المعبرة عن رؤية المبدع 
المتفردة في ربط الو وجود بالا حساس : «فالصورة تستكشف شيا بمساعدة شيء اخحر. فالمهم 
فيها هو ذلك الاستكشاف ذاته› آي ر غير المعروفت لا المزيد من معرفة رويب 
ولهذا لا يكون التشابه بين اليشئين تشابهاً منطقياًء* ' 
وترتبط مشكلات البلاغة التقليدية الأاحرى بسألة المشابة المنطقية ء ويبدو لي أنها بمثابة ‏ 
مسوغات لماء فمشكلة الرؤية الثنائية : «ترجع العلافة إلى مركبيهاء فتقابل أحدهما بالآخرء أو 
تجعله يقوم بدوره أمامهء ينطبق هذا على الدراسات التقليدية كا ينطبق على العديد من 
الدراسات المعاصرة»'. 


ولعل قصور هذه الرؤية يظهر في نهجها التجزيئي للأشكال البلاغية واغفال أهمية 
النظرة الموخدة إلى الصورة البلاغية التي تأبى أن تكون حصيلة جمع عناصرها فإن مركبي 
الصورة لا يحملان قيمة فنية في ذاتيهما وإنما تعود القيمة إلى العلائق الحدسية المتفردة 
الرابطة بينهما وطرائق صياغتها وتشكيلها. 


والمشكلة الأخحرى المرتبطة بعلاقة المشابهة هي البناء المنطقي فقد كانت البلاغة 
التقليدية تدرك الصررة [دراکاً ازجا قائہاً على العقل والمنطى ا على الحدس والشعور› 
فالعلائق التي تربط بين المركبات علائق حسية موضوعية يسهل تصنيفها وتبويبها على الناقد 


والبلاغي نتيجة لكون الحس غاية عند الشاعر يستند إلى فهم غير صائب لفكرة المحاكاة فهو 


(73) ریتشاردز. ص 310 . 

(74) اسماعيل» الشعر العربي المعاصر» ص 134 . 

(75) اليافى » مقدمة لدراسة الصورة الفنيةء ص 57 وقد عرض المؤلف أمثلة لتقسيمات العلاقة بين مرّكبى 
الاستعارة في الدراسات البلاغية التقليدية فوجدها على قسمين: قسم يقوم على مقولة (الجنس - النوع) 
والعكس وقسم يقوم على مقولة (الحياة ‏ الجماد) والعكس والعلائق القائمة التي تتضمنها هاتان 
المقرلتان وأءثلة لتقسيمات العلاقة بين مر i‏ الاستعارة في الدراسات الغربية الحديثة بين الحس 
والنحر يا » تنظر المفحة نف ھا وها بعا۔ها, 
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حين ينشىیء ابنیته الفنية : «یولّدها تولیدا ظا ويدرك العلاقة نها إدراكاً ع ويقیم 
الصلات بعحضها مع ب بعض بطريقة خحارجية موضوعية دون أن يربطها بشعوره» وبسبب من 
هذا كثرت الأشكال والأنماط البيانية القائمة على الدلالات المستعارة من علم المنطق حتى 
بلغت ذروتها في عصر السكاكي ”° . 

ونتيجة لهذا ناى نقدنا المعاصر عن الرؤية العلمية المنطقية في تحليل الصورة 
البلاغية") لأنها لا تنسجم 'وطبيعتها المعاصرة القائمة في علائقها على الحدس 
والاستکشاف وإثارة الدهشةء فهي تستند إلى قاعدة انفعالية عريضة تربط بين عالمي الإدراك 
الخارجي والداخحلي وتتمیر هذه القاعدة بقيمة فنية متغيرة وحيويهة متولبة رافضه لمحاولات 
التقنين والتقعيد المجردةء ولذا نتفق واليافي على أن «العلاقات بين المركبات في الأشكال 
على الاحتمال وعلى الإسقاط الروحي» إنها علاقات لا تقوم على المشابهة أي لا .تحمل 
انعكاسات مقيدة» وإنما هي علاقات تقوم على الحدس» ولذلك فهي انعکاسات حرَة لا 
يقيدها سوى منطق الفن وحده», ٠‏ 


ولا يعني هذا أن المشكلة قد حسمت على نحو مطلق فى الصورة البلاغية المعاصرةء› 
فالتفاوت في قدرات الشعراء الفنية وأساليبهم أولا واخحتلاف الذائقة النقدية عند النقاد وما 
يرتبط بها من مناهج تحليلية ثانيا أدیا إلى الحد من التماس ضروب جديدة من التعبيرات 
والاشكال البلاغية الملائمة لنظر ية التعبير الجديدة التى حلت محل نظرية المحاكاة(““ . 

وإذا كانت نظرية المحاكاة بمعناها الحرفى قد أدت إلى حلق مشكلة ا لجمرد فيي التفكير 


(76) اليافى» مقدمة لدراسة الصورة الفنيةء ص 61 وينظر: عصفورء الصورة الفنية في التراث» ص 248 وما 
بعدها وناصف» الصورة الأدببة » ص 52 وما بمدها وعصام مقصبجي » نظرية المحاكاة في النقد العربي 
القديم› ط 1 القاهرة 1980ء ص 114 . 

(77) ینظر: حفنی محمد شرف› الصور الببانية» ص 41 والصرر البديعية بين النظرة والتطبيق» ط 1ء القاهرة 
196« شن 13 وأحمد مطلوب. مصطلحات بلاغية» ط 1بغداد 1972» ص 73 . 

(78) وادت النظرة إلى العناية بالتفرنعات الجزئية السطحية من دون النفاذ إلى قيمة التعبير الحقيقيةء 
الفنية ‏ النفسيةء وأدى هذا إلى جمود الدراسات البلاغية وتحجرهاء ينظر للتفصيل: مندور» النقد 
المنهجى عند العرب»› القاهرة د. ت» ص 322 وما بعدها وشرقي ضيف البلاغة تطور وتاريخ › القاهرة 
65 ص 272 وما بعدها. ۰ 

(79) اليافى»› مقدمة لدراسة الصورة الفية» ص 63 وما بعدها وينظر عصفور» الصورة الفنية في التراث› 
صن 250 وما بعدها وعد الجبار البصري» القمح رالعوسج» بغداد 1967 ص 55 وما بعدها وناصف؛ء 
اأص ورة الادءةء صن 11١‏ وها إما.ها, 

(80) اليافي» مقدمة لدراسة الصررة الفنيةء ص 64 وحين شاع الموقف الرومانسي أحل كلمة تعبير محل كلمة 
محاكاة وعد الصورة التي تتكون من الكلمات صورة تعبيرية وليست صورة مشابهة وتطور الموقف فيما 
بعد على نحو أكثر شمولاء ينظر: المصدر نفسه» ص 110 وما بعدها. 
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البلاغي المنطقي فإن نظرية التعبير قد أفضت إلى تعميق حدة الصراع بين القديم والجديد 
فعكست بذلك الطبيعة الحقيقية للفن والحياة القائمة على التطور والتغير المستمرين فما 
عادت علاقة المشابهة بقادرة على استيعاب : «الأنماط الفنية الكثيرة التي جدت بجدة الفن 
وتطورت بتطور البحياة)() فقد استجدت علائق جديدة مع زشأة الشعر الحديث لا تستطيم 
علاقة المشابهة التقليدية. بأسها المنطقي الجامد أن تفسرها واستخدم الشاعر عناصر جديدة 
في تشكيل صوره والتعبير عن انفعاله أبرزها الرمز والأسطورة وما يرتبط بهما من الأشكال 
المتجاوبة والمتراسلة الخاضعة لانفعال الشاعر وسماته التعبيرية الخاصة. ولذا تتميز هذه 
العلائق بالتجدد والتبدل المستمرين» فالانفعال متخير ومتبدل باحتلاف العصور وتباين 
التيارات الأدبية وما تميل إليه من حساسية وقيم فنية وشعورية حاص( , 


وقد آنھی مصطلح الصورة المنية مشكلة المصطالحات البلاغية المعروفة وقيمها 
التقليدية فما عادت الأنماط والأشكال البلاغية هدفا وغاية ما لم تدع إليها حاحة تعییریة 
ونفسية عند الشاعر وما لم ترتبط على نحو جوهري بالصورة أولاً وبالقصيدة ثانياً لتوحي بقيمة 
فنية يسهل إدراكها لا لتكون ترا م الخذى الشعري والمهارة الشكلية. 


إن الوضوح والتزيين كانا هدفين اساسيين يكمنان وراء استخدام الشاعر التقليدي› . 
دتما وڌا للأنواع والأشكال البلاغية» ويبدو أن ميل الشعراء والنقاد إلى الوضوح كان 
ناشقاً من : «جعل الشعر تعبيراً أدبياً عن معنى عقلي ظاهر» لا عن شعور نفسي باطن» ومن 
شان العقل أن يعمد إلى العلاقات بين الأشياء عندما يحاكيها فيوضحهاء أما الشعور فلا 
سبيل إلى محاكاته على نحو واضح ومرڻي »› لاله معمّد أحياناء وغامض غالبأء والعرب إنما 
أرادت ب (البيان) أصلا ما يستبين به المعنى». وهذا ما يفسر ميلهم وتعاطفهم الكبيرين 
مح التشبيه» لا الاأستعارةء فإن: «الالتواء بالاستعارة لتعود إلى التشبيه هو ما يناسب الإإدراك 
المسطح للأشياءء ويناسب التعلق بالواقع الحسي من جانب آخر» والعجز عن التوحد بأشیاء 
الحلىيعة » فكان السامم یرید داثماً ان يسمم 0 أو وا للأشياء العائبة أو المعاني 
المجردةء بوضعها في علاقة مشابهة بأشياء. معلومة لتصير معلومة أيضا ۹ . 


وترتبط فكرة التزيين والتحسين بنظام (الصورة المنمقة) وهي تختصر جزءأ من فهم 
النقد العربي القديم لمسالة المعنى الذي اتخذ صورتين: العارية : وتمثل الصورة المعنوية 
المتطقة وهي مستقرة معلومة والصورة المنمقة ٠‏ وتمثل اللإضافات التزيينية التي ینمی بها 


(81) المصدر نقه» ص 65 . 

(82) ينظر مثلا: اليانى» مقدمة لدراسة الصورة الفنية» ص 66 واطيمش» دير الملاك» ص 243 وما بعدها 
وأدرنیس› زق ال صن 154 وما بعدهاء ومنير العكش» اسئلة الشعر» ط 1ء بيروت 1979» ص 50 
وما بعدهاً, 

(83) قصبجى » ص 114ء وينظر: عصفور»ء الصورة الفنية في التراث» ص 240 وما بعدها. 

(84) حمد ن ص 147.' 
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الشاعر الأصل الثابت بقصد الإمتاع أو الإيضاس . 


ونتيجة لهذا لم يحظ المجاز العقلي باهتمام كبير من النقاد والبلاغيين القدامى لما 
يحدثه من تخیر في علائق الإسناد فيخرجها عن إلفتها المنطقية فقدموا المجاز 
کے , 


E E TO GS ا‎ 


وحين ارتبط المجاز بنظرية التعبير واستند إلى النفسية في عصرنا الحديث 
أصبح بنوعیه اللغوي ي بنية ‏ متحدة بالمعنى تظهره وتجسمه وتجسده وما عاد عنصراً 
مضافا أو مساعداً أو تبيينيا وانتفى التصور القديم الذي يرى أب الشاعر: «لا يعدل عن 
الحقيقة إلى المجاز 9 إذا ضاقت به الحقيقة . . ولا يلجا إليه إلا لثلاثة معان هي الإتساع 
والتركيد والتشبيه»”*» لما يفضي إليه» أي التصور القديمء من إنكار للقيمة التصويرية 
الذاتية للمجاز. قأصبح غاية تعبيرية تصويرية لا وسيلة تفسيرية أو تزيينية وبرزت الدلالتان 
الذهنية والنفسية في الاستخدام المجازي ولذا کان الاتجاه الفني الراضح في استخدام 
المجاز ينزع نزوعاً رمزيا ينای عن التمرير والمباشر ة إل الإيحاء أو الإيماء القني . 

وقد يؤدي البعد عن المدرك الواضح في الاستخدام المجازي إلى نتيجة سلبية تماما 
إذا ما افتقر إلى الموهبة الشعرية المتميزة في نسج العلائق الفنية أو أخحفق في إقناعنا بالحاجة 
النفسية والفنية إلى تشكيل الصورة المجازية وجعلها متحدة بالمعنى وحرص نقدتا المعاصر 
على أن تكون هذه الصورة: «فاعلة في القصيدة (8) بعيدة «عن المغالاة في الاتكاء على 
الجانب الميتافيزيقي أو الغيبي لها لان النجاح في استخدام المجاز لا يتأتى : «من 
غلوه أو إسرافه» وإلا لعاد إلى ما ابتعد عنه من المبررات غير الفنية اناا لا اش 


لعرض البراعة يعتمد على المبالغة في إغراق الصور بالغموض والضبابية أو تقطيع الخيرط 
الرابعلة بين الشاعر والمتاقي . وفي هذه الحالة لا يقذم الشامر شيئاً سوى أنه استعافس عن 


(85) ينظر: ناصف. نظرية المعنى» ص 52 وما بعدها. 

(86) ينظر: ناصف: الصورة الادبية» ص 46 وما بعدها وعصفور» الصورة الفنية في التراث» ص 246 وما 
بعدها» رحمادي صمردء التفكير البلاغى عند العرب أسسه وتطوره إلى القرن السادس» تونس 1981 
ص 325 وینظر مبحث (الاجراء) فيه : ص 594-531 ورجاء.عيد فلسفة البلاغة بين التقَنة والتطورء 
الاسكندرية د.تء ص 111 وما بعدها. 

(87) محمد حسن» ص ۱72 . 

(8) انليمش دير اللاك ص 210. 

(89) اليافي» مقدمة لدراسة الصورة الفنيةء ص 68. 

(90) درو» ص 64. 
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التحسين والتزيين القديمين بالتغميض والتعتيم المعاصرين . ولذا ظهرت دعوات العودة إلى 
البلاغة التقليدية وتطويرها لأنها في الأقل تتحدث بصيغ مفهومة تنفذ إلى حس المتلقي 
ومخیلته( ‏ . 

وعليه حاول نقدنا المعاصر أن يوازن بين الشعراء بقدر مدى نجاحهم في استيعاب 
المفهوم المعاصر للمجاز أو الحفاقهم فيه وقد اتخذ هذا الإحفاق جانبين : الأول استمرار 
المعنى التقليدي لعلائق المجاز القائمة على المطابقة والمشابهة الحرفية من دون ربطها 
بالمشاعر والإحساسات الذاتية للشاعر» ونقيضه المتمثل في التجريد تارة أو إنشاء الدلالات 
الذهنية المتطرفة في ذاتيتها تارة أخحرى. ) 

وحاول نقدنا المعاصر أن د يمنح التعبير الحقيقي قيمة فنية ايشا فإذا کان کل مجاز 
صورة فليست كل صورة مجازا a‏ تشاطر المجاز دوره في التعبير الفني أو 
وأن القدرة على الإيحاء لا يختص بها المجاز وحده ولذا عدت الصورة المجازية 

نمطا من أنماط الصورة الفنية لا نمطها الرحيد. 


و حاولت الدراسات البلاغية والأسلوبية الجديدة بث الحياة ثانية في التشبيه بعد أن ساد 
الاعتقاد طريلا بأفضلية الاستعارة عليه فإن الأسلربيين لم يضعوا الحواجز السلمية بين الانواع 
والأشكال البلاغية وجعلوا الأساس في استخدامها قائما على الحدس الداحلي ورأوا من 
«الخطا المنهجي ل أن نقيم الحواجز العازلة بين هاتين الطريقتين » سواء أبقيت ححفية 1 
عبر عنها بطريقة بينةء ٳذ هي تنب دائما من الحدس الداجلي ذاته . فالتماثل ذاته يعبر عنه 
غالبا ;و في النص الواحد, بالتشبيه تارة وبالإستعارة طورا» 2 . 


وعلى الرغم من هذا يبدو لي أن الصورة الحديثة تميل إلى إلغاء الحواجز الثابتة في 
التشكيل الفني وعليه فهي ترى في الركائز التشبيهية ضرباً منها لا يحقنى طبيعتها الكلية 
الحسية التي تنزع إلى تحصيل علائقها في النفس على نحو كلي دون تقطيع تشبيهي تقليدي 
وتسعى إلى أن تصانا: «دفعة واحدة بطريقة لقانية خحاطفة)( . 

وطةاً لذلك حاول الشاعر المعاصر سحبنا إلى ما وراء النسيج اللغوي. بدلالاته 
الخارجية المباشرة الحسية أو غير الحسية» لمشاطرته الإحساس بالوعى الرمزي الذي تفتق 
في صوره الفنية وما عادت النظرة النقدية المعاصرة للصورة تقف: «عند حدود الصورة 
البلاغية في التشبيه والمجان^ وعدت هذا التصور تقليدياً وبرزت الدلالة الرمزية واحدة من 
أهم دلالات الصورة الفنية المعاصرة. ) 
(91) ينظر: شرف» الصور الببانية» ص 211. 
(92) شريم» دليل الدراسات الأسلوبية» ص 74. 


(93) اسماعيل» الشعر العربي المعاصر» ص 133. 
(94) البطل» ص 15. 
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ويبدو لى أن من أسباب تميز هذه الدلالة وأهميتها فى الصورة الفنية المعاصرة ارتباط 
الصورة بنظرية التعبير الفنية والغاء مفهوم المحاكاة بمعناه السلبي ومجاوزة تمشيل الطبيعة 
الحسية إلى حلت المعادلات النفسية لها وإعادة تشكيل الموجودات بربظها بذات الشاعر 
ضمن وحدة نفسية - حسيّة تقَوّض الحواجر الشيئية بين المدركات وعلائقها النفسية» وتخرق 
حاجز الرؤية الاثنينية المتمئل بالعلاقة المنطقية في التشيه والاستعارة > فالطبيعة ارو 5 
موحدة تصهر الأشياء ودلالاتها في بوتقة الاحساس لتربطها بالسياق المني ربسا EE‏ 


وعليه فقد حققت الصورة طبيعتها المعاصرة بعنصرين من عناصرها وهما الرمز 
والأسطورة في محاولة شعرية لإيجاد صيغ فنية جديدة لتشكيل الصورة الفنية المتميزة 
وتجسدت في الصياغة الفنية لهذين العنصرين ملامح التجربة الشعرية المعاصرة: «في 
حلوصها من الغنائية إلى الدرامية وفي سعيها الدائب نحو استكمال ملامحها وخصائصها 
البنائية». فقد عبر الشاعر من خلالهما عن ا التجربة الشعرية المعاصرة وتشابك 
معطياتها النفسية» وحاول عن طريقهما الإيحاء بالصراع الجدلي المستمر بين المتناقضات 
في الذات المعاصرة بانتقاء البدائل المختلفة التي توحد بينها في هذه الذات . 


وحاول نقادنا المعاصرون التمييز بين طبيعة الاستخدام الفني الناجح للرمز والأسطورة 
والقناع وما إليهما والاستخدام غير الموفق الذي يعود إلى أسباب مختلفة في مقدمتها ضعف 
موهبة الشاعر وسوء تشكيله لهذه العناصر وفشله في : «استخلال العلاقات أو الأبعاد 
القديمة» لها أو فيمها على نحو مرتبك لا يصل إلى دلالتها الحقيقيةء وينجم ايشا عن 
الوقوع في المزلتق الخطير الذي ينتظر الشاعر إذا ما تعامل مع الرمز والأسطورة على أنها: 
«مواقف جاهزة وتفاصيل وأحداث تعفيه من مشقة الخلق الإبتكارء”“» الرغم 
من أن لکل عنصر من هذه الناصر شكله الخاصس وطيعته الشيزة ة فإنها تشترك في العاية 
الفنية - التعبيرية الكامنة وراء استخدامها شعرياء مما أدى إلى خحلق التداحل وعدم التمييز 
بينها عند قسم من الشحراء المحدثين فقد كان السياب : :شان کثیر من دارسي شعره»› لا فج 
بين الأساطير والرموز والخرافات ويعتبرها مسميات مختلفة لشيء واحده"* فقد استقر في 
وعي الشاعر في بداءة ا هذه الأشكال والعناصر الفنية هي وسائله في التعبير عن : 
«أزمة الشاعر الحديث وإعادة تقييم التجربة الإنسانية في ضوء حاضر مثقل بالمشكلات 


(95) اليافي» تطور الصورة الفنية» ص 275 . 

(96) اسماعیل» ص 198. 

- )97( ی الجار عباس السياب ط 2 بغاءاد 1986 ص 198. 

(۲) عبد الجار عباس الياب ما 2ء ص ۱9١‏ ولعل مما يفضي إلى التداحل بين هله العناصر مهي ومها 
المستقر علد الغربيين ين أنفسهم : «فلیس لمة مادرسة ءتميزة للاأسيلورة والرهز وللا فإن سار:ا أن فر 
البداية أن معاني الكلمات الأساسية نفسها في مئل هذا النقد متعددة ومتباينة» جبرا إبراهيم 
الأاسطورة والرمزء دراسات نقدية مترجمة» ط 2ء بيروت 1980ء ص 5. 
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الحضارية. : . فهي ردة من الواقع المعاصر إلى الماضي المندثر من أجل إعادة اتصال 
الإنسان بينابيع البهجة والحيوية». وعليه فلم يعن بالخوض في ضروبها وأنماطها 
ومصادرهاء وما إليها. 

وهذا يعني» على ما يبدو لې» أن الرموز والأساطير والاقنعة قد جسّدت حاجة 
مضمونية أكثر منها شكلية في المرحلة الأولى من استخدام الشاعر الحديث لها وهذا أفضى 
إلى إضطراب تشكيله الفني لها أو إخفاقه في بناڻها على نحو درامي يحقق أسها الفني 
وخحصائصها البنائية . 

ونتيجة لذلك حاول نقأدنا تحديد القيمة التعبيرية - التصويرية لهذه العمناصر فى الصورة 
الشعرية الحديثة لأن الدافع في إتكاء و المتميزة ليكو ان 
ينتهي عند رغبته في التعبير عن زوايا غامضة في النفس لا تقرى العناصر الأاخحرى على 
کشفهاء أو هربه من واقع لا یقوی على خرقه وتغییره لان الاتتصار على هذه الجوانب يعني 
استخدامها لغايات تفسيرية شارحة أو مقابلة معادلة ولا يعني أنها. تشمل غاية فنية ر 
ماسة تعكس كونها الأسلوب الأمثل لتقديم التجربة الشعورية فإن الرمز على احتلاف أنواعه: 
«لا يناظر أو يلخص شيئا معلوما لأنه إنما يحيل إلى شيء مجهول نسيياًء فليس هو مشابهة 
ليخا فنا ير إله وإنما هو أفضل صياغة ممكلة لهذا المجهول النسبي» وفي ضوء هذا 
التحديد يمكن القول إن الرمز يموت إذا ما وجدت طريقة أخحرى تفضله في الصياغة 
والتعبر »°° . 

وعليه حدد نقادنا المعاصرون خصائص فنية ينبغي توافرها لتحقينى الغاية ‏ الوسيلة في 
طبيعة الاستخدام الرمزي التصويري» على اخحتلاف انواعهء منها: التخلص من الدلالة 
الحرفية القريبة اللرموز المتأاتية من كثرة ورودها أو شيوعها"“ والابتعاد عن : «التبييت 
الخارجي للرمز الذي يفقده تنوع دلالاته الثرة وغنائهاء وتجغله صحلا مقصوداً لذاته» يبدو 
وكأنه غريب عن التجربة أو مقحم عليهاء أو رقعة في نسجها» وفي جميع هذه الأحوال 

يحس المتلقي أن ثمة هوة بين الرمز ونسقه»" » والامتناع عن التكرار فإن: «تكرار الرمز 
على المستوى الشخصي أو العام بالدلالة نفسها يبعده عن رمزيته ويعصف بخاصته 
الإيحائية > ويقربه من الحرفية المباشرة»(' . 


)99( عباس » السياب› ص 188 › ص 90 وتنظر : ریتا عوض ادپنا الحديث بين الرؤيا والتعبير» ط 1» بیروت 
9,» ص7 وما بعدها. 

(100) عاطف جودة نصر› الرمز الشعري عند الصوفية › ببروت 1978 › ص 20 . 

(101) ينظر: اليافي » تطور الصورة الفنية» ص 292 وقد مثل لذلك برمز الجدار عند أحمد عبد المعطي 

حجازي . 

(102) المصدر نقسه. . 

(103) المصدر نقسه» ص 292 وما بعدها وقد اخحتار اليافي أمثلة لطرائق استخدام الرمز في الشعر الحر تفارتت 

س النجاح والاخحفاق» قنظر: ص 304-3 ,„ 
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i,‏ لذلك لم ينظر النقاد إلى هذه العناصر نظرة استثنائية تفصلها عن غيرها من 
عناصر الصورة ووسائل تشکیلها فإِن الإبداع يكمن في طرائق تى الافادة منها والتميز في تشكيلها 
وبناتها وعدّها: «وءأادة نیا لا تمختلف عن ألفاظ إاللغْة التي هي مادة جاهزة شائعة بین الناس 
ولكنها في القصيدة العامرة لحلق جديد كأنها ما وجدت من قبلء“' . 


ويبدو لي أن الاستخدام الرمزي في الصورة الفنية المعاصرة يشخذ أسلوبين: الأول 
يتجسد في استخدام اللغة في الشعر استیخداما ا ويتم ذلك في استخدام كلمات ذات 
دلالة رمزية مثل: «البحرء الريح › القمرء النجم . .. الخ09 وربماً کانت بعض دلا لات 
هذه الكلمات متداولة ومعروفة بين الناس» وعليه فإن استخدام الشاعر لها لن يكون موفقاً وا 
يمتلك قوة التأثير الشعري ما لم يلم بابعاد الرمز القديمة وعلائقه وما لم يضف إليها أبعادا 
جديدة متميزة من إبداعه الخاص تمنح الأشياء مغزى جديدا مرتبطاً بتجربة الشاعر الشعورية 
ومعاناته الذاتية وبذلك يمد الشاعر الرموز بالعلائق الحية المتجددة(°') . 


والأسلوب الآخر يتمثل في استخدام الموضوع أو الموقف أو الحادثة أو الشخصيات 
ذات الطابع الرمزي أو الأسطوري في الصورة الشعرية سواء أكانت هذه العناصر قذي 
متوارثة ا آم ماش اة عن اكساب بعض المواقف أو الحوادث أو الشخصيات 
بعداً أفتظورنا: «وفالنقد النموذجي لآ يرجح حتماً إلى أساطير معينة فهو قد یکشف أنماطاً 
حضارية أساسية تتم بالأسوطرية بحضورها المستمر في حضارة معينة . . . يشمل العلاقة 
بين الناس وينعكس أحياناً في طقوس الصبيان» وأحياناً في الاحتفالات الرمزية اللاواعية عند 
الال ٠07(٠‏ 

وقد حاول نقادنا المعاصرون رصد الأمثلة الشعرية لهذين الاستخدامين محاولين 
اظهار توفيتق الشاعر أو إخحفاقه في التعامل مع الرمز والأاسطورة تعاملا شعري"" واشترطوا 
توافر بعدين أساسين في استخدامهما الفني الناجح هما التجربة الشعورية الخاصة والسياق 
الخاص: «فالتجربة الشعورية بما لها من خصوصية في كل عمل شعري هي التي تستدعي 
الرمز القديم لكي تجد فيه التفريغ الكلي لما تحمل من عاطفة أو فكرة شعورية . . . وهي 


التي تضفي على اللفظة طابعاً رمزياً بأن ترکز فیها شحتتها العاطفية أو الفكرية الشعورية 
وذلكڭف عندما يکون الرمر المستخدم جدید 109 . 


(104) عباس» السياب» 198. 

(105) اسماعيل : الشعر العربى المعاصر» ص 198. 

(106) ينظر: المصدر نفسه» ص 198 وما بعدها. 

(107) سکوت» ص 269 . 

(108) ينظر مثلا: اسماعيل» الشعر العربى المعاصر» ص 230-206 واليافي» تطور الصورة الفنيةء 
ص 304-293 و ص 318-310 . ) 

(109) اسماعيلء الشعر العربي المعاصر» ص 199. 
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وعلى الشاعر في استخدامه لهذين العنصرين خلق السياق الخاص الملائم لهما بغية 
تبحقة تحقيق الأهداف إالفنية من الاستعمال وبٹث الحيرية في صلاتھما داحل الصورة» وخحلی 
الارتباط المتميز بين مغزى الرمز الدلالي والتجربة الشعورية من خحلال هذا السيافق وإن لم 
بتحفی ذلك تحول الرمز إلى جسم عرب ويه ةه معزولة عن السيافق العام للصورة ومن م 
القصيدة ولادرز هيه الفنية وأصبح مماثلا :۰ وللرمر الرياضي أو الرمز اللغوي 10ء لن 
نجاح الشاعر في هذا الميدان متات من قدرته على احتيار السياق الخاص المتميز ليوحي عن 
طريقه بحالته الشعورية وتفرده الفني . فقيمة الرمز نابعة من سياقه وبغيره بفقد طاقاته الخلاقة 
في الصورة الشعرية ویتراجم إلى دلالته الحرفية . 


وقد سم اليافي الرموز قسمين طبقا لعلاقتها بسياقها وهما الرمز الفرد الذي يعمل 
حارج السياق ولا ينتظم في نسق التجربة وسياقها ورمز التجربة أو الرؤية المنتظم بالسياق 
الخاص والنسق المتفرد13' . 

e تة في الصورة ار ر‎ I 
` مرا مۇقتاً‎ 


)110( إالمصدر سه › ص 200 وینظر: اليأفي › تطور الصررة الفنية › ص 292 وما بعدذها. 
(111) ينظر: اليافي» تطور الصررة الفنيةء ص 293 وما يعدها في الأمثلة التطبيقية لهذه الرموز. 
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القفصل الرابح 
ا ا ا ی 
أنماط الصورة وأساليب بنائها 
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ذهب النقد المعاصر مذاهب شتى في دراسة أنواع الصور الشعرية وأنماطها حتى 
بدا آمر هله الأنواع والتفريعات غير متناهِ » لرن من السهل حصره أو التماس سمة تبات أو 
استفرار له . 

ولعل من أسباب كثرة التقسيمات والتفريعات في دراسة أنماط الصورة طبيعتها 
المراوغة العصية على التحديد» فهي تشكيل جمالي متفرّد يصعب تعيبن ماهيته أو مهمته أو 
عناصره أو أنماطه في تقسیمات وأبواب»› ويبدو أن الصعوبة تودي ا إعادة النظر في هذه 
التقسيمات باستمرار لقصورها (مهما بلغت حدًا من الدقة) في ضبط ما لا ينضبط› ولعنايتها 
بأاجزاء وعناصر معينه وإ[همال غیرهاء والانصراف ورأء مجالات تأنويه من حیتث ارتباطها 
بالأدب . 

نضيف إلى ذلك اختلاف أذواق النقاد في الإحساس بالقيمة الفنية لهذا التشكيل وتعذر 
توصيل إحساساتهم المتباينة بلغة موضوعية بحت يرتضيها الباحث والناقد والمحلقي . 

ونتيجة لهذا حاول النقد المعاصر الإفادة أو الإستعانة بعلم النفس وعلم الجمال 
والمبادىء التي استندت إليها المذاهب الأدبية في دراستها للصورة للاستفادة من مناهجها في 
دراسة الإبداع الشعري . 

وارتبطت دراسة أنماط الصورة عند الغربيين بالدلالات المختلفة للمصطلح وأبرزها: 
الذهنية والبلاغية والرمزية » وتأثرت بالمناهج التي اعتمد عليها في تطبيق دلالات المصطلح 
ومفهومه» وأهمها المنهج النفسي والرمزي والفني أو البلاغي » الطريقة الاأحصائيه 
غالبة على هذه المناهج في دراستها للاأنماط وتصنيفها عند الغربيين 

وبدا التفصيل فى أنماط الصورة عندهم اا نا ا بالدراسات النفسية 
للأنماطء ولم تبدأ دراسة الأنماط هذه إلا مع أبحاث جالتون الواسعة في انجلترا وقبله منذ 


(1) وفي تفصيلات الأنماط التطيقية للصورة في هذه المناهج عند الخربيين ينظر: اليافي» مقدمة لدراسة 
الصررة»› ص 96-69 . ۰ 
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فرنین من الزمان كانت ا إلى عة اليخيال الشعري منحصرة في إالنمط البصري 
حل( , ۰ 


واتتھی ء غلماء التق في دلالة المصطلح الذهنية ا أن هناك أنماطاً مختلفة من 
الصور في الشعر منها: النمط البصري والسمعي والذوقي واللمسي والعضوي (المتصل 
بضربات القلب والنبض والتنفس والهضم) والحركي أو العضلي (المتصل بالتوتر العضلي 
والحركة العضلية)» وما إليها من الأنماط التي تهتم بالصور وتصنفها من حيٹ هي نتيجة 
لعمل الذهن الإنساني في تأثره بالعمل الفني وفهمه له مما يعيننا على تحرر الذوق وشموله 
وبحدد لنا قيمة نمط الخيال الذي يتميز به الشعراء عا لاحتلاف قدراتهم الخ 
وتفاوتها . 

ولم ينته الأمر عند هذا الحد فقد فرقرا الأنماط إلى أنماط أخرى فالنمط البصري مشلا 
يمكن أن ينقسم طبقاً لدرجاته اللونية أو نسبة الوضوح» والنمط اللمسي يمكن أن ينقسم تبعا 
لدرجات الحرارة والبرودةء فتصنف هذه الأنماط الصورة حسب مادتهاء إلى صور من عمل 
الحواس الخمس» وقد تشترك أكثر من حاسة واحدة في تكوين الصورة مما يسمى الصورة 
المتكاملة (ععaص1 e‏ 


معوقات منها: ية الذوق علد الناقد کا هي الحال عل د الشاعر فإن صورة بدو لناقد 
شديدة اللية تبتو لأخر بصرية تماما وها ما يكف لا المالنة التي ا الور 
الذهنية في تفهم الشعر وتذوقه مما يؤدي لى عرقلة تفهمنا للصورة)(“› هذا من جانب ومن 
جانب انحر ل بعد ا الحسي الوحيد ی تشکيل الصورة الشعرية مد تکون الصورة 
دهن مجردة أو عة عقلية صرفاً فضلا عن أن رصد العنصر الحسي » واستعادة الذهن لصورة 
II DOGS‏ 
للصورة أو الصورة عن سيافها الشعري وجردانہا من مهمتها النسقية انیا 
وتفریعاتها وطبيعة النظرة إليها بين عصر ر 

ونتيجة لهذا لا تقذم الطريقة الاحصائية للصور البلاغية بأنواعها المختلفة : الصور 
السهة والامخطارنة: والمجازية . . . وغيرها قيمة تذكر مالم تقترن هذه الصور بأاسلوب 
(2) ينظر: عصفور اسررة في التراث» ص 375. 
(3) ينظر : فریدمان› ص 36 ویا بعدها وعصفور: الصورة في التراث»› ص 374 ونا شا رالبطل»› > ص 28 


: وتستعين هذه الدلالة بالىنهج الاحصائي . 
(4) ينفلر : عسمُرر»› الصررة و ي التراث› ص 374 › والبعلل › الصورة و في الشعر العر بي » ص 28 . 
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الشاعر وطريقته المتفردة في صياغة الأنواع البلاغية وميله إلى نوع أو آخحر منهاء ونجاحه أو 
إخحماقه في أتحادها بالقصيدة› ر اوی بکشف موصو عها الشعري ی لات تتحول 


التقليد والمخاكاة. 


وإذا ما ترکنا a‏ الاحصائي في دراسة هذه الأنماط جانباً وجدنا ارتباط الصورة 
بالدلالة البلاغية » على اختلاف أنواعهاء ارتباطاً کبیرا لطبيعة هذه الأنماط التصويرية الذاتية 
فى النظرة البلاغية الحديثة على نحو خاص» فالاستعارة: «تصويرية بطبيعتهاء لذلك فهي 
لى ما ي الله الت . . وليست مغالطة زخرفية. . . كما كانت عند البلاغيين 
التقليديين وهذا تقدم مهم في النظر إلى وظيفة المجاز في التجربة الفنية. . . وعلاقة 
الاستعارة - بوصفها صورة - بالأسطورة. . . ويربط هردر الاستعارة ببداية اللغة نفسها فيرى 
أن اللغة الأولى كانت قاموس الروح» وقد تعاوقت استعاراتها ورموزها على خلق الأساطير 
والملاحم العجيبة. . . والخاعر الحديث - فيما يرى هردر- مثله في ذلك مثل الإنسان 
البدائيء لا يقدم الع جردا بل هو يخلى - كما كان البدائي يخلق - قصصه الخيالية 
وأساط ۵ 


ولا يعني هذا أن النظرة الحديثة تة تقصر الصورة على النمط البلاغي فهذا مفهوم قديم 
تخطته الصورة» فقد غدت الصررة الحقيقية النمط المقابل للصورة البلاغية» ولا سبيل إلى 
المفاضلة بين الصورتين . فالقيمة الفنية لكل منهما تكمن وراء قدرة الشاعر على نحلو, السياق 
الملائم لھما في القصيدة . 
إن دراسة الصورة البلاغية تمهد للدراسة المتطورة للصورة بوصفها رمز وتتد حل معها 
لاشتراكهيا في الخروح عن الدلالة الوضعية للمفردات أو الحسوسات إلا أن الدلالة الرمزية 
رة ترتبط بمهمة أنماط الصورة الفنية سواء أكانت حقيقية أم مجازية أم كانت الاثنتين معا 
بکونها رموزا تستمد فاعليتها من التداعي النفسي (السايكولوجي)» فتدرس الصورة على أنها 
تجسيد لرؤية رمرية ة وتهتم منها بالأنماط المكررة التي سميت عناقيد الصور» وتعنی بتحلیل 
العلاقة بين أنماط صور الشاعر كلا والأنماط المشابهة لها في الشعائر والأساطير وذلك لأن 
الصررة إذا تكررت تصبح نمطا لدی شاعر بعینه أو شعراء بحينهم » فإن ذكر أية 
واحدة منها يستدعي في الذهن بقية الصور التي تدخحل في هذا النمط. وهذا ما يجعلها أشبه 
بالرمز” . 
(6) البطل»ء الصورة في الشعر العربي» ص 24ء وينظر اليافي» مقدمة لدراسة الصورة الفنيةء ص 21 وما 
يعدها, 
(7) بنظر : فریدمان» ص 48 وما بعدها وستانلي هايمن» النقد الادبي ومدازسه الحديثة ترجمة : احان عباس 
ومحمد يوسف نجم» نيروت 1985» 281/1 والبطل» ص28 وما بعدها وناصف. الصررة الأدبيةء 
ص 53 . 
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ونتيجة لهذا اقتضت دراسة أنماط الصور الرمزية الاستعانة بالمنهج الاحصائي وسبله: 
«لأنه لن يتضمن تصنيف أنواع الصور الذهنية التي یمکن أن توجد لدی شاعر بعینه فیحسب» 
بل يتضمن تصنئيف مجالات الموضوعات التي نبعت منها هذه الصور»“؛ ويعود المنهج 
احصائا مرة أحرى . 

ومن مساوىء المنهج الرمزي ؛ التي تبين في التطبيق »أنه يبحث في الصورة عن الخبرة 
الجماعية وأصول الشعائر المتوارثة التي تكمن وراء المصادر الجماعية بأنواعها المختلفة › 
ولا يؤكد قيمة المستوى الذاتي للاستخدام الرمزي في الصورة الذي يعد الأساس في التقويم 
النقدي لها ويفترق بهذا عن المنهج الفني الذي يقيم توازناً , بين الشكل والمضمون أو القيمة 
الجمالية والمحتوى الإنساني» ولذا تبقى الدعوة إلى التكامل بين المناهج في دراسة الصورة. 
هي الأساس . 


) وڼبدو أن الميلٍ إلى الروح العلمي ۔ التحديدي في تحليل الصور وتصنيفها إلى أنماط 
لا يیحقی وحده تجاشا في دراسة الصورة أو تحديد ضروبها أو الكشف عن أسالیب بنائها 
وتشکیلها ما لم يقم على تأکید الاحساس ببخصوصية الصورة وتفردها واحتلافها بين شاعر 
والحر» وتوثيتق صلة الصورة بالقصيدة ودراسة أنماطها على هذا الأساس» والابتعاد عن عدّها 
بنية معزولة عن كيانها المتكامل» أو الانشغال بابتداع تقسیمات أو التماس ضروب لها حتى 
ولو بلغت التناهي في الشمول والدقة » فمحاولة مثل هذه تفضي إلى إضاعة الجهد في قضايا 
شكلية تنظيمية بعيدأ عن الانهماك في دراسة الجوهر الفني للصورة القائم على التفرد لا على 
الا شتراك في نمط واخر أو صنعة وأخحری. 


ولم يقتصر الغربيون في تقس م أنماط الصورة على الأنواع المستقاة ه من دلالات 
الصورة التي ذکرناها» فقد قسموهاً آناطاً كثيرة مستندین إلى اس اة تحود إلى 
عناصرها أو مصادرها أؤ حصائصها أو أشكال بنائهاء واتخذت هذه الأنماط تسميات مختلفة 
يصعب بحصرها لكثرتها وتباينها بين ناقد واخر ودراسة وأحرى»ء ولعلاقتها الوثقى بالشعر 
الغربي وخصائصه الذاتية ء. ولم يكتفوا بتنصيف الصور فقد صنفوا المخيلّة إلى أنماط مرتبة 
على درجات ا لرفعتها أوضعتها الجمالية» ومن هذه الأنماط؛ الخفي والجذري االمتوسع 
والغرير والكثيف والعنيف والتزيني» وما یر ترط بهذه الأنماط من الصور› أي الصورة اليخفية 
والجذرية وهكذا» ومجال هذه الدراسة التطبيقي هو الشعر الغربي وملامحه التصويرية . 


وتتابعث الدراسات في أنماط الصور عند الخرييين ومنها درأسة (سکليتون) التي ا 
بين ضروب الصورة طبقاً للنظرة السلمية إلييا انشا وهي تصنيفات قامت على الأشكال 


(8) فریدمان: ص 36. 
(9) ينظر: وارین وويليك» ص 258 وما بعدهاء وصاحب هذه الدراسة هو (ولز) وهي فديمة نسبياً فقد نشرت 
عام ٠,1924‏ ) | 
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البلاغية واستندت إلى احتلاف ضروبهاء وحدّدت أنماطها تبعاً لمادتها بين الحس والتجريدء 
أو طبيعة بنائها بساطة أو تعقيداء ومن هذه الأنواع التي وضعها سكليتون للصورة: البسيطة› 
والتجريدية» والآنيةء والمجرّدة» والمصاحبة» والمعقدَّة وما تركب منها- أي الصورة 
المجردة - المصاحبة أو الصورة المعقدة المجردة وهكذ|0' . 


ولا نريد الافاضة في ذكر دراسات الغربيين لأنماط الصور فهي أوسع من أن تحيط بها 
وقفة سريعة مثل هذه» ويكفي أننا قد أشرنا إلى اخحتلاف أنماط الصور طبقأ للمناهج التي 
اعتمدت عليها دراساتهم التطبيقية وهي : المنهج الفني» والبلاغي والرمزي واشتراك هذه 
المناهجح في الاستعانة بالطريقة العلمية الأاحصائيةء واحفاق هذه الطريقة في إضفاء قيمه . 
حقيقية دراسة الصورة إذا ما قصدت لذاتها أو درست الصورة خحارج نصها (القصيدة) 
وتباين مناهجها في الاهتمام بنواح معينة من الصورة واغفال أخرى» أو عنايتها بجوانب ثانوية 
من حيث علاقتها بالأدب . 


ويېدو لي أن أهمية هله المناهج في دراسه أنواع الصور وأنماطها بتحدد في کونها 
تمثل عامة لمجالات ل الصررة ومحاولات لإجمال بنائها› على أن لا یطغی 
تما هذه الأنماط وسائل جاهرة يستعین بها الناقد باستمرار في دراسة صور الشعراء وفك 
واسعأ لشحذ ذهنه واستدرار قدراته في تحليل صؤر الشاعرء فلا قيمة لخاص يخرق في لجة 
العمومء ولا تميز في هذا بين ناقد وأحر إلا في اليسير اليسير. 

وأفاد نمادنا من جهود الغربيين في دراسة أنماط الصررة وتصنيفاتها المختلفة لما يتسم 
به هذا الجانب من طبيعة معاصرة تستعين بالمناهج العلمة الحديثة المتباينة . 

و يعني هذا أن نقدنا العربي القديم قد أغفل مألة العنابة بأنماط الصورة»› ویبدو أنه 
قد درسها بما یتناسب وطبيعة العصر ووسائله المتاحةء فاتسمت دراسته بسمتین الأولى : 
فلسفية تنظيرية أكد فيها قيمة العناصر والؤسائل التي تستند إليها الأنماط وأبرزها العنصر 
الحسي والبلاغي ووسائل تشکیلها فی الصورةء والثانية جزئيه هة تقتصر على الصورة في المت 
أو البيين ولم تعد ذلك إلى القصيدة أو عقد الصلات بين أشکال الصور وضروبها في 
القصائد المختلفة . 


ويمكن أن نحدد محورين استقرت عندهما دراسة أنماط الصورة في نقدنا المعاصر 
هما: محور التشكيل ونقصد به دراسة أنواع الصور وضروبها من حيث عناصر تشكيلها 


(10) ينظر: اليافى» مقدمة لدراسة الصورة» ص 107 نقلا عن کتاب تر : The poetic pattern, PP.‏ 
.90-91 
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ومصادرهاء ومحور البناء.: ونعني به دراسة أنماط الصور طبقاً لصلات الصور بیعضها 
وعلاقتها بالقصيدة وأبنيتها المختلفة. 


وفيي محور التشكيل تبرز الموازنات بين أنواع الصور وضروبها وفق العناصر الداخحلة 
في تشكيل الصورة أو المصادر التي يمتاح الشاعر صوره منهاء ولم تنا محاولاتهم» في 
مجملهاء عمّا حدده الغربيون من ضروب الصزر التي انبثقت من دلالات الصورة وأبرزها 
الذهنية أو النفية وهذه على قسمين؛ الحسّي والعقلي» والبلاغية بأنواعها المختلفة 
والرمزية التي ترتد إلى نوعين : الصورة بوصفها رؤية رمزية تستند إلى الإيحاء وتعدد الأبعاد 
الدلالية وتناى عن الدلالة الحرفية المباشرة والصورة الرمزية التى تستند إلى الرمز والأسطورة 
وتربط الصورة بمصادرها المستقرة باللاشعور الجمعي والأنماط الشعائرية والأسطورية. 

ونلمس في بعض دراساتنا النقدية""“ لأنماط الصورة جهوداً تحاول أن تجد أصولا 
لأنماط الصورة التي حددها النقد الحديث في نقدنا العربي القديمء ويبدو أن المبالغة في 
هذا المجال تجافي الاأناة في البحث ولا تقدم ا اک ق شر المجدي تطبیق أنماط 
حديثة ارتبطت بالشعر الغربي ولا وبالمناهج العلمية المعاصرة ثانياً على تراثا النقدي 
الذي يبتعد عنها بقرون» فضلا عن أن هذا الاخحتلاف في المناهج والوسائل لا يعطي حكما 
بالأفضلية ولا يعد هذا مجالا لهاء فلا ينبغى التميير بين هذه الوسائل إلا بمقدار فلاحها فى 
كف الع ال ااي اله الأنذا من غير تهب لقديم او هاضر ولال بدا 
ما يقرره باحث: «وبعد فماذا ترك الجرجاني لمن جاءوا بعده في موضوع الصورة الشعرية 
حتی يىخوضوا فیه؟ قال بعضي )٠۶2(‏ أن فهم المرب للصورة الفنية اقتصر على «الصور الخسية 
وأن تقسيم التقاد الغربيين للصورة إلى أنماط متعددة ومتنوعة ة كان فتحاً في عالم المعرفة 
القدية فهل اضاف هؤلاء إلى ها جاء به الجرجاني شیغام 3 . 


ولا نريد أن نبخس الجرجاني حقه فعد قم لنا في نقد الصورة والتمييز بين ضروبها 
کا و یار ولكن لا بد لنا أن نكون موضوعين في إصدار أحكامنا فلقد 
درس الجرجاني الصورة بوسائل العصر المتاحة انذاك» وكانت دراسته للصورة رة تمع ضمن 
التصور الأشمل لجهوده النقدية ونعني بها نظرية النظم وألتاليف المستندة إلى العلائق النحوية 
الرابطة بين أجزاء الكلم خحاضةء ولم ينأ بمحاولاته الذكية النادرة في مجال نقد الصورة عن 
طبيعة النظرة النقدية القديمة وما توصلت إليه في أنواعهاء وقد رأينا أنها تنظيرية فلسفية يطغى 
عليها الجانب البلاغي» وجزئية محدودة في الجانب التطبيقي . 


وفي محاولة لتكثيف آزاء الجرجاني في جانب أنماط الصور وأنواعها نرى أن ما جاء 


)11( ینظر : السيد ص 177 وما بعدها» -حسین › ص 28 وما بعدهاً. 
(12) يقصد عرز الدين اسماعیل في كتابه الأدب وفنونهء القاهرة 1976» ص 140 . 
)13( -حسین »› ص 28 وما بعدهاً. 
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به في هذا الميدان قد ترکز في كتابه أسرار البلاغة وحاول فيه التمييز بين وضوح الصورة 
التشبيهية وغموضها على أساس قبولها التاءٍ ويل أو عدم الحاجة إليه› وتف التشه الواضح 

إلى تشبيه الشيء ء بالشيءء من جهة الصورة والشكل› أو < جح اور رالو ا والتشبيه 
من جهة الهيئة بأشكاله المختلفة » والتشبيه الذي يجمع بين شيئين فيما يدخحل تحت 
الحواس» والتشبيه من جهة الغريزة والطباع والأخحلاق نحو السخاء والكرم واللؤم وغيرها" . 
فعبر في ذلك عن أنماط الصور التشبيهية الحسية المختلفة المتسندة إلى الحواس بتباين 
ضروبها. 


أما الصورة التشبيهية التي يقتضي ادراكها تأويلا عنده فهي الصورة العقلية التي لا تدرك 
بالحواس: «كقولك: هذه حجة كالشمس فى الظهور - نقد مثل الشبهة فى الحجة نظير 
الحجاب فيما يدرك بالعقول ل فإذا ارتفعت الشبهة ظهرت الحجة وهي العلم بمعنى الكلام 
كما تظهر الشمس وهذا يحوج المتلقي في معرفة وجه الشبه إلى تأویل»" ورأی في تصویر 
الشبه من الشيء في غير جنسه واجتلابه من مجال بعيد مذهباً من مذاهب الإحسان لا يخفى 
موضعه من العقإ 9" . 


ولخص الجرجاني مفهوم نقدنا القديم للصورة ودورها في التعبير الشعري وتجلى هذا 
المفهوم في دلالتها على التجسيم وتقديم المعنى حرفي وتوكيد نمطها الحسّي البصري على 
نحو خحاص حیث قال : «إنك ترى بها الجماد ناطقاً والأعجم فصيحاً والأجسام الخرس مبينة 
رالخعاي الخفية بادية جلية . إن شئت أرتك المعاني اللطيفة التي هي من خبايا العقول كأنها 
جسّمت حتى رأتها العيرن»(' . 


وظهرت موازنة من نوع اخحر تجسّدت في المقارنة بين طبيعة أنماط الصورة الشعرية 
الحديثة ومفهومها القديم من حلال آمثلة شعرية (قليلة) تحقی التباين المراد من حيث 
حرفيتها وجمودها وافتقارها إلى الرابط النفسي الذي يصلمها بنفس قائلهاء فضلا عن تجانية 
هذه الموازنة للصراب فالتجربة الشعرية القديمة تملك خحصوصيتها الفنية الملائمة لروح 
عصرها فلا يصح نقويمها وف الذائقة النقدية المعاصرةء ومن هذه الأمثلة التي حکم من 
خحلالها على الصورة الشعرية القديمة بالحرفية والجمود وافتقارها إلى الرابط النفسي قول ابن 
المعتز: 


ا ق ٤‏ 
وانظر إليه کزورى من فضة قد اثقلته حمولة من عبر 
وبیت الوأواء : 


(14) ينظر: الجرجاني» أسرار البلاغةء ص 82-80 . 
(15) المصدر نفه» ص 82 وما بعدهاء ٠‏ 
(16) ينظر: المصدر نفسه. 

(17) المصدر نفسه» ص 41. 
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فامطرت لؤْلؤا من نرجس وسقت ودا وعضت على العناب بالبرد 


فرأى عز الدين اسماعيل من خلالهما وما يماثلهما من الأبيات أن اللمط الغالب على 
الصورة الشعرية القديمة مرتبط بدلالتها الحسية أو الحرفية أو الشكلية فهؤ نمط حرفي يغلفه 
الجمود بما يحتويه من بلاغة أسرة تروعنا بذكائها أكثر مما تروعنا بشاعريتي)" : ) 

ولتق هذا التطرف ردا منتظراً: «فإن الحكم على الصورة الشعرية القديمة والذوق 
النقدي الذي واكبها ينبغي ألا يتم من خلال نموذج واحد أو نموذجين » لأن تعميم الحكم على 
ناحية » وللدراسات البلاغية والنقدية التي تناولت هذا الشعر من ناحية أحرى» وكان يكفيه في 
هذا الصدد أن يقرأ ما قاله الإمام عبد القاهر فقط في المعايير الفنية الحمالية الى أقامها أسااً 
للعحكم بجمال التشبيه والاستعارة» 9 . 


إن العلاثق التقليدية البلاغية أو غير البلاغية في مجال الصورة الشعرية قد اهتزت في 
نقدنا المعاصر وقامت مقاييس جمالية جديدة» ترى في الصورة بأنماطها المختلفة غاية 
ووسيلة ترتبط بالبناء .الشعري ارتباطا تعبیریاً فنياًء وإن المهمة التزيينية لها في النظرة الحديثة 
قد تلاشت وبدا الحكم النقدي لها معتمدا على نجاح الشاعر في تحقيقق مؤداها التعبيري - 
التصويري الجديد الذي فح بالجمع بين الجانبين الحسي والنفضسي وفق تعادلية مطلوبة 
تمنع تضخم طرف وتضاؤل آخحرء إلا أن هذا كله لم يمنم من وقوع مشكلات جديدةء أتت 
منها النظرة النقدية الحديثة فإذا كان التطرف في ا الجانب الحسي للصورة قل 
افضی إلى الحرفية والجمود وثفتت خيوط الإايحاء و فى النظرة القديمة للصورة فان الاتکاء 
الكبير على الجانب الذهني أو اللفسي برموزه الخاصة دفع بها إلى غیاهب أخحرى من 
الغموض والإبهام حتى غدت في بعض أمثلتها طلاسم فردية لا تمتلك قدرة إيصال أية قيمة 
تغبيرية أو تصويرية » مما أدى إلى اضطراب نقد الصورة أحياناً وأربك التمييز بين أنواعها 
وأصنافها. 


(18) ينظر : اسماعيل» الأدب وفنونهء ص 116 وما بعدها والشعر العربي المعاصر» ص 146 ويتفق اليافي محه 
في نظرته هذه إلى الصورة الشعرية القديمة وما يسندها من أسس وأصول منطقية تقليدية . تنظر: مقدمة 
لدراسة الصورة› ص 52 وما بعدھا. 

(19) السيد» ص 177 ورد رأي اسماعيل ردا آخرء فقد رفض انصار المنهج الرمزي في دراسة الصورة تفسير 
ليت ابن المعتز وما يشابهه تضسيراً حرفا طحا فرأى تصرت عبد الرحمن أن لاق اتشيه قائمة عل 
اساس رمزي تفسي فالهلال ليس مادة صماء ولكنه محمل للخير يجود به على الدنيا وزورق الفضة 
المحمل بالعنبر هو احير المتدفق الذي يعم على كل البريةء وأن اين المعتز الشاعر المسلم كان يربط 
هلا الخير بالخير المطلق الإلهي ورأى أن نظرة الشاعر إلى الكون لا يُستغنى عنها أبدا في نقد الشعر . 
فالصورة ليست ظلا للعالم الخارجي وأن العلاقة بين طرفي التشبيه وإن تبّدى فيها الحس فهي في 
حقيقتها علاقة معنوية قد لست لاسا EE‏ ينظر: عبد الرحمن» ص 14 وما بعدها. 


مک له ر 


وقد حاول عر الدين اسماعیل »› بمنهجه بمنهجه النفسي› » تفسیر الصورة وتحليلها وتحديد 
اساطها لقلا تستويه من دلالات نفسية ار رمزية وما تستد إه من موقف قفسي حاص 


وأراد تبعأً لذلك : تصنيف الصورة الشعرية في الشعر القديم والمعاصر. 


وعلى رشم ما يتيحه علم النفس من فوائد للناقد في مجال تفسير عناصر العمل 
الشعري لهاو الحكم النقدي الدقيق إلا أن ذلك لم ينا باسماعيل عن المسحة 
الانطباعية في أحكامه حتى قيل فيه أنه : «يصف احساسات عقله عندما يقرأ الشعر بعد أن 
یکون قد حدّد اطاره» ویتمنی لو أحاط تماما بکل تو تر اهتز به الشاعر. . . فلا يحاول أن 
يمنح مثل هذه الاستبطانات مسحة موضوعيةء أو يعطيها شک علمياً ابت 22 . 


وسنحاول أن نقف هنا عند أنماط الصورة في الشعر القديم وفق تحديد اسماعيل لها 
ومنها : الصورة التقريرية أو المباشرة وعبر عنها بالصورة غير الرامزة فقد رأى أن شعرنا القديم 
لم يحفل بالصورة الرامزة المشحونة بتجارب أو أطراف من تجارب الشاعر إلا في النادر لكن 
هذالم ي يمنع من ظهور الصورة الشعرية غير الرامزة آي الصررة التي ترسم مشهدا أو موقفاً 
فسا وتا مباشراء ورای 2 ه! ا النوع من 2 ف ا يکون يما عرس في دور 
المشهد ونه را له ونقله نق ا21 . 


وال ا رهن العو ي الصورة الخيالية » وهي التي يجسم الشاعر فيها مشاعره 
في تركيبة -حسية موحية إيخاة بسيطاً يكسب المعنى طراوة وخضا وتا بقول الشاعر ‏ 


نصیب : 


كان العقلبَ ليلة قيل يُغدى بلیلی العامرية أو راح 
قطاة عرّها شرك فانت تاا وقد الجناح 
لها فرخحانٍ قد تركا بوكر OEE‏ وة الرياح 
إذا سمعا هبوبٌ الريح نصا وقد أودى به القدر المتاح 
فلا في الليل نالت ما ترجَىْ ولا في الصبح كان لها براح2* 


ويرى أن أكثر أنماط الصور شيوعاً في شعرنا العربي القديم هر النمط الذي تكون فيه 
الصورة المرسومة دمثابة الاطار العام لا'حساس الشاعرء تجاوز فيه الصورة حرفتیها لتشکل 
طبعاً لمشاعر مبدعها إلا أنه يستدرك على حكمه بكون هذا النمط من الصور يعرض في 


(20) كمال زکي»› > ص کو ونلمس هذا بدقة في اتقسيماته لابنية القصيدة وعلاقة الصررة بها على نحو 
حاص . 

(21) اسماعیل › التفسير النفسي للادب. القاهرة 1963. ص 89 وما بعدها. 

(22) ينظر: المصدر نفضسه» ص 91. 
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القصيدة ا ھک فلا e‏ له أصداء في ا کلیا وباننا نضني أنفسنا إذا ما 
ا 


ولیل, كموج البحر آرخحی سدولة علي بانواع الهمموم ليبتلي 


فقلت له لما تمطيٰ بصلبه وأردت أععجازا وناء بلكل 
ألا أيها اليل الطويل 51 انان بصيح » وما الإصباح منك بامثل 22 


وأطلق اسماعيل على الصورة المركبة في شعرنا القديم اسمء الصورة المكتظة» وهي 
أن الشاعر يكون في إحدى الصور نإذا به يفت فجاة فيقف ليصور جزئية من جزئياتها بصورة 
أحرى قد تستخرة E SN A‏ تستحقه في مجملها فالصورة حينئذ 
مركبة ومتدانحلة» ويشبه هذا النوع من الصور بالصورة السريالية فهناك صوره ة أولية تتولد من 
داحلها صورة تم صوره ة وهكذاء وحالة الاستغراق اللاشعورية هي التي تقضي إلى مثل هذا 
النوع من الصورء› ویری أن ھا الضرب ص الصور يشيع في قصائد ڏي الرمة 0 

نقرر أن اسماعیل e‏ قدمه مر أنماط ن ag e‏ أنواع 
25E‏ المختلة e‏ الكثيرين. و ضرب من جهد لانطمشن ‏ ی إلى یجة مر 
طاقة نقدية وقراءات متعدده الكوى ذات شمول واستیعاب واتجاهات فنية ونفسية ولغوية بخية 
بجی درا E IES DLE a‏ 
ولوا كلمة جديدة فیا إذا ما کان الشاعر مبدعاً حقا ني صوره» EEN‏ 

ويفيدنا النقد الحديث بما يقذمه لنا من مقاييس ووسائل جديدة فى دراسة الصورة 
والتعرف على أنماطها وفق تصور حديث للشعر وللصورة فيه » على ألا نتعسف في تطبيق 

ونؤكد ثانية أن مناحي الإفادة من مقاييس النقد الغربي قد حددت طبقا للمنهج الذي 
النقد الحديث. وأن تصنيف أنماط الصور قد انبثق من هذه الدلالات والمناهج التي تركن 
(23) ينظر: اسماعيل» التفير النفسي للأدب: ص 90 ويعلق على هذه الصورة بأنها ليست جرد صورة حرفية 

أمينة لليل› لكنہا صررة لليل الشاعر ۰ الميء ء با لموم . 
)24( المصدر نمسه» صر. 94 ` 


114 


إليها وأهمها النفسي والفني والرمزي وفق منهجية تكاملية قائمة على التعاطف بين المناهج 
وصولا إلى التحليل الدقيق للصورة الشعريةء› وطبةا لهذا قسمت الصورة في نقدنا الحديث 
أنماطاً من حيث تشكيلها وفق دلالاتها الاصطلاحية» وأبرزها النفسية أو الذهنة والفنية أو 
البلاغية والرمزيةء وهذه الأنماط هي : 

«النمط النفسي : ويرتبط بالقاعدة النفسية التي تصدر عنها الصورة والتائير الذي 


والنمط البلاغي : ويرتبط بالشكل البلاغي الذي تتخذه عناصره المختارة . 


والنمط الفني: ويمثل وحدة البناء الناشيء من التحام النفس بالشكل البلاغي أو 
بمعنی آخحر التحام النمطين معأ(26) , 

ولا شك في أن النمطين الأولين من هذه الأنماط يشملان أنواعاً عده من الصور ۰ 
الجزئية المنتظمة ا داخحلهما. 


ون کلا من هڏين النمطين يعمل على إذكاء عنصر من عناصر الصورة وتوكيده ويعني 
كذلك : «النظر إلى الصورة من زاوية خحاصة فارتباطات الضورة الشعرية كثيرة ومتنوعة» 27 
فضلا عن أن دراسة أنماط الصور وضروبها ضمن هذا المحورء محور التشكيل» تعنى أولا 
مغرفة أنماظ الضرن افر وة واشكالها خاصةة .طا لاج ها ومضادرهة آنا حراسة اسالت 
بناثها أو تشكيلها فتتم ضمن محور البناء الذي يمثل نمطها القني . 


ونلحظ التماثل واضحاً في ضروب الصور التي يشتمل عليها هذان النمطان بين ما 
توصل الغربيون إليه فيها وما حدّده نقادنا لهاء مما يعكس تأثرهم بالغربيين وتطبيقهم 
لمناهجهم في دراسة الصورة. 


وصار الأساس في النمط النفسي قائما على التزوع من داخلٍ مضطرب إلى موضوع 
خارجي منسجم متحد» وبدا الأصل في (موضوع الصورة حسيًاً يمكن إدراكه بإحدى 
الحواس ولكن مفهوم الصورة تعدذى ذلك وارتضى أن تکون الموضوعات الذهنية موضوعات 
صورية» لأن ما تقتضيه الصورة من أصول يشملهما معاء فالشاعر وهو ينظم شعره تتحد في 
تجربته نوازعه الداخلية سواء أكانت نابعة من العقل أم من الحس» وإن كانت الصورة 
النفسية والعقلية لا تأتي بكثرة الصور الحسية( , 


(25) وتدحل الدلالة الرمزية ضمن هذا النمط بوصفها نمطا متطرراً عن الأنواع البلاغية وقصد بالعتاصر 
المختارة الاساليب الفنية التي يتخذها الشاعر في تشكيل الصرر البلاغي . 

(26) الرباعي » ص 145 . 

(27) المصدر نفسه. 


(28) ینظر: الرباعي › ص 145 وما بعدها والبطل› ص 30 وأبر اصبع› ص 34 وا بعدها ونجد في هذا 


115 


واستدرك باحٹث على هذا یما قاله ص . داي لونس في أن أية صورة حتی العاطةة 
والذهنية تمتلكف مقدارا من الحسة(2 , 


ولا يمكن لناقدنا آن يخفل مسالة مهمة في تصتيف الصور الحسية وغير الخسية هي أن 
الصورة الشعرية E‏ 
تنضب» e‏ ای e‏ العقلية ا فهي تحیا بما تولده في الحن من 
i‏ إلى اا کلیا ونود بايا : دوه فهي ببساطة شديدة ٠‏ تمنح روعتها ا 
الشيئي المادي» وعليه» طبقاً لذلك إل يستقل معارج الذوق المتزمت وصنول إليها وتطبيع 
دوقه وتمرينه على تخطي القدرات النمطة المالوفة المتة بالجمود والرکود . في بدأوة 
المفهرمات› fy‏ يحل اسا في أن يتفتق اللاحسي عن حسي» والمجرد عن مىجسىكد› 
والذهني عن ملموس والغامض عن واصح . 


ونتيجة لهذا آثيرت القضايا المتوقعة قعة في هذا الجانب. والنقاد يبحاولون (تنميط) الصور 
غا لدلالتها الحسيّة والذهنية ومنها: خحضوع هذه الأنماط لفهمنا الخاص واحساساتنا 
المتباينة» والقيمة المرنة للصورة الشعرية » وتأكيد نسبية الحواس أو صعوبة رد بعض الصور 
إلى حاسة وإحدة إذا ما قامت على مفهوم التراسل الحسّي» وعاد منطقياً القول إن : «إدراك 
الصور إذن ‏ كتشكيلها - يعتمد إلى حد بعيد على طبيعتنا النمطية وإدراكنا للصورة على هذا 
الأاساس ۔ ليس إلا اعادة لتشكيل الصورة وفق طبيعتنا النمطية وليس غرياً بعد ذلك أن 
تختلف تأثراتنا أو مشاعرنا إزاء صورة بذاتهاء° . 


وحاول النقد حين استعان بالمنهج النقسي وصثف الصور ضمن النمط النفسي الوقوف 
عند طبيعة ذهن الشاعر وقدر مدى شغفه بنمط حسّي معيّن وصلة هذا بتركيبه النفسي 
ومعرفة : «الانطباعات الحسية المسترجعة التي يبني بها الفنان عمله ويتلقاها المتلقي ويتأثر 
بها حين تنبهها كلمات القصردة,(. ولا شك في أن هذا النمط يعلي من شأن الحس على 
أنه مادة تكشف برصدها واحصائها وتصنيفها عن نفسية الشاعر وطبيعة مخيلته» ولا يعني »› 
بالتصوير الفني › للتجربة الحسية» حيث تقوم براعة الشاعر باستلمار حيوية العنصر الحسي 
وتحويله إلى طاقة فنية متجددة لا يعثر عليها في السياق المباشر بقدر ما تكون انعكاساً 
للموقف الشعوري والنفسي للواقع عبر ارتباطات وعلائق غير مباشرة. 


= التحديد للنمط النفسي وقاعدته الحسة ‏ العقلية أصداء مما قاله ريتشاردز في قيمة العنصر الحسي 
وعلاقته بالاحساس . 

(29) ينظر: الرباعي» ص 155 وينظر رأي س. دي لويس في كتابه» ص 22 وما بعدها. 

(30) اسماعيل» الشعر العربي المعاصر» ص 137 وينظر: الرباعى» ص148. واليافى» مقدمة لدراسة 
الور سن اروا ها ۰ 

(31) اليافي» مقدمة لدراسة الصررة» ص 69. 


116 


0T‏ لما أثاره بعض نقادنا من صعوبة رد قسم من من الصور إلى حأاسة وأحدة لأنها 
قابلة لأن تدرك بأكثر من حاسةء بقول أبي تمام : 


th -‏ ھم ھ . ةة م 
وتحت ذاك اة ا ا كما يعض باعلى شارت القَتَب 


فهل نع الصورة هنا بصرية أو لمسية؟ 


إن الحكم في مثل هذه الصورة هو الإحساس وأية نتيجة نتوصل اد 
الاستجابة الذهنية لصورة الشاعر» إن إحساسي يدعوني ‏ مغلا _ أن اعد الصورة السابقة 


لمسية لأنها لا تريدني أن أتخيل رؤية الحز ولكن أن أتخيل ألم الجسم بسببه(”* . 


أما الصور العقلية فقد قسّمت طبقاً لمصادرها الذهنية أو الثقافية وأبرزها التجريدية 
واللةا 37 , 


وترتبط الصور التجريدية بالمعاني الذهنية ويتم ذلك إما بعقد ممائلة أو مقابلة بين 
نيين عقليين لا حيين مئال ذلك قول أبي تمام يمائل بين الهوى والعذاب** : 


أما الهو فهو العذابُ فإن جرت فيه النوى فاليم كل أليم 
وإما بإضفاء صفات معنوية على المحسوسات حيث تنهار الفوارق فيها بين ما هو حسي 


وما هو مادی(5 فيتحول الحس إلى معنى ومثاله قول أبي مام يشبّه حر يوم الهجير بيوم 
الوداع (36) ; 


یطرد الوم دا الهجير ولور شه في حره بیورم الوداع 
ويؤيد الرباعي قول لويس في أن هناك ارتباطات حسية في الصور الذهنية ويرى أن 


(32) ينظر: الرباعي» ص 148 وللاطلاع على أمثلة للصور الحية المختلفة البصرية السمعيةء اللمسية› 
الذوقية . . الخ ينظر المصدر نفسه: ص 146- -154 وستحاول أن نمثل لأغلب أنماط الصور وأشكالهاء ‏ 
في حور التشکيل يما رصده الرباعي منها في شمر بي تما فقد اقترنت تطبیقاته پتحلیل وتفسير لاغلب 
أنماط الصور وأشكالها التي حددها النقد الغربي ولم تات أمثلة على سبيل الاستشهاد المجرد بالصور 
الشعرية ولما تمثله صر أبي تمام من طبيعة حسيّة قائمة على التنوع والتجديد تعيننا على جلاء طبيعة 
النمط . 

(33) أضاف الرباعي إلى هذين النوعين من الصور العقلية نوعاً ثاكا هو الصور الأنموذجية فضانا دراسته ضمن 
أنواع الصور الرمزية إذ أن الاستخدام الحديث لهذا الضرب من الصور ينای عن أن کد قلا اشر 
يستحضر لذاته فإن الترميز الفني يكمن وزانة تفغ زلا ينظر: الرباعي» ص 159-156 . 

(34) ينفلر: المسدر نمشه» ص (15 ومصدره. 

(35) ينظر: أبو أصبع› ص 45 . 

(36) ينظر: الرباعي» ص 159 ومصدره. 


117 


أعدادا كيبرة من صور ي i‏ قوله : 


قد نعخیل ات الخالتين المتضادتين : حالة اشاعر وهو يمدح وحالته وهو 
ومع هذا فهر یری أن الصور التجريدية مەحدودة e:‏ في شعر ابي تام مستعينا 
بالا حصاء EL‏ 


- وهذا يعكس القيمة الكبيرة التي أضيفت إلى العنصر الحسّي في الصورة وأثره المتميز 
فهو القادر على تحقيتى الإثارة والدهشة وتحفيز الذهن بمحفزات واضحةء (إن لم تكن مرثية) 
في حين ان عدة التجريد قد لا تقدّم للمتلقي إلا إشارات غامضة لا تدرك بيسر ووضوح› 
ونعود لنؤكد أننا نغول في هذا كله على الصياغة الفنية وطبيعة التشكيل المبدعة للصورة 
وارتباطها بالسياق العام للقصيدة والموقف الشعوري للشاعر. 


وحاول من درس الصورة عند الشعراء المكفوفين منح العنصر الذهني أو العقلي أهمية 
لا يستهان بها في تشكيل الصورة وتصنيف أنماطها: «ولعلنا نستطيع القول أن القوى الفكرية 
لها قدرة الاستغناء ء عن الصور الحسية» والاكتفاء بالمعاني متى كان مستوى الفعاليات 
الفكرية - الذهنية عالياء وکلما اننخفض مستوی الإدراك الذهني ازداد ارتباط لصور ال 
بالمعانی »° . 


أما النمط الآحر من الصور العقلية فهو الصور اللفظية : «التي لا تمتلك. لو نظر إليها 
معزولة عن سياقهاء أية قيمة تعبيرية وإنما تعتمد على تلاعب لفظي قصد به التملح أو 
الخغرابة(9. 

ومنهأً و ي تمام) : 


(37) ينظر: المصدر نفسه» ص 159 وما بعدها ونلحظ في تأكيد قيمة الاستخدام الحسي الشعري أثراً مما 
أشاعه شراح ارسطو من الفلاسفة الملمين» طبقاً لري ألفت الروبي حين جعلوا الاستخدام الحسي 
المؤثر للغة الشعرية في مقابل الاستخدام العلمي التجريدي» واتخذ أبن رشد موقا متشدداً من هذا 
النوع من الشعر القائم على التصديتق والاقناع والحرجه من دائرة الشعر والمحاكاة كلية ورآى أنه أقرب 
إلى المثالات الخطبية منها إلى المحاكاة الشعرية» ويرى أنه شائم في شعر بي الطیب» ومنه قوله : 

ليس التكحل في العينين كالكخل في طلعة الشمس ماايغيك عن رل 
فهو عنده محاجة منطقية تهدف إلى الاقناع بقصد التصديق» ولا شك في أن هذا يرتبط بمفهومهم 
للمحاكاة الذي مر بناء تنظر الروبي» ص 80 وما بعدها. ۰ 

(38) السقطي : ص 38 . 

(39) الرباعي : ص 160 . 

(40) المصدر نفسه» ص 161 ومصدره.. 
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ولا نعدم أن نجد هدفا آخحر غير التملّح أو الخرابة يحدو الشاعر على صياغة مثل هذا 
الضرب من الصور ليظهر القدرة والبراعة اللغوية والحذق والمهارة فى التصرف بأفانين القول 
وهذا داب معروف لم ينج منه شاعر وقد نجد النقيض الذي أمعن فيه وأشاعه قسم من الشعراء. 
المعاصرين المتجسد في التجريب الشكلى والتلاعب بالألفاظ وفك الارتباطات اللغوية 
يقصد التجديد أو التغريب في الصور الشعرية ليوهموا أنهم شعراء متمیزون خا ٠‏ 

ويمكن أن نضيف إلى نمط الصور العقلية نوعاً ثالثاً يعتمد على الصور الموروثة 
بدلالاتها القديمة على نحو أقرب إلى التضمين التام"“ فهي أشبه ما تكون بالمادة العقلية 
الجاهزة لأنها لم تکتسب دلالات جديدة في السياق ویشیم هذا الضرب من الصور عند عدد 
من الشعراء المعاصرين : «فإن العديد من الصور الشعرية الموروثة التي تسربت إلى نتاج 
عبد الوهاب البياتي تبدو أقرب إلى التضمين التام» أي أنها لم تكتسب دلالات جديدة ولم 
تنصهر داخحل السياق المرضوعي للقصيدة المعاصرة لتقدم . . . حالات ودلالات مغايرة لما 
کانت تعنيه في التراث الذي تسرّبت منه»(“ . 


أما إذا كان التضمين جزءاً من البناء الشعري وامتلك دلالات سياقية حاصة» وامتزج 
ببعد القصيدة الشعوري أو النفسي» فلا يعد هذا الضرب من الصور التضمينية عقَلياً إذ 
تحولت الصور الموروثة فيه إلى صور فنية تدرس طا لنمط تشكيلها النفسي أو البلاغي أو 
الرمزي في القصر رة( , 


وحاول نقاد دراسة الصور البلاغية في التمط البلاغى طبعاً للعلاقة البلاغية التى 
تتضمنها الصورة» ونلحظ أواصر اللقاء والامتزاج تجمع بين هذا النمط بصوره المختلفة وما 
قبله» أي النمط النفسى » فإن التشبيه والاستعارة والكناية والمجاز العقلى بأشكاله المختلفة 
وسائل فنية لتشكيل المعاني اللحسية أو العقلية وإرساء العلاثق بينها في الصررةء مع احتلاف 
طبيعة النظرة النقدية المعاصرة إلى الأنواع البلاغية وما طالبت الشاعر به من استجلاء العلائق 


(41) اطلق اليافي على هذا النمط من الصور تسمية الصور الجاهزة ورأى أنها شائعة عند الشعراء التقليديبن 
فى العصر الحديث» ينظر: تطور الصورة الفنية ؛ ص 63 وما بعدها. 

)42( اطيمش» دير الملاكء ص 227 وتنظر الأمثلة التي ذكرها المؤلف فيما يتصل بهذا الضرب من الصور عنذ 
البياتي ص: 229-227 ويماثل هذا النوع الصور التضمينية التي استمدها البياتي من نتاج الشعراء 
العالميين وأودعها شعره على نحو معزول عن بنية القصيدة . ينظر: المصدر تقسهء ص 252 وما بعدهاء 
وتنظر الاأمثلة التي رصدها اليافي للصور الجاهزة في شعر شعراء الأحياء بمصرء ينظر: تطرر الصورة. 
القنية › زا بعدها. ۰ 

(43) اطللتى اليافي على هذا النمط من الصور التضمينية في الشعر الحر تعبير: الصور الإشارية فهي تعد جزءأ 
لا يتجزا من هذا العمل ولبنة في بنائه المتماسك على نحو ينأى بالصورة عن ظاهرة التضمين البديعي 
التزييني المنفصل ويمثل لهذا التمط من الصور بقصائد لصلاح عبد الصبور وأخرى لأحمد عبد المعطي 
حجازي» بنظر: تطور الصورة الفنيةء ص 362-352 » وعيّر اطيمش عن هذا النمط من الصور بالصور 
الفاعلة» ينظر: ديرالملاكء ص 226 وما بعدها. ) 
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الخفية بين الأشياء وتقويض الواقع الحسي وإعادة صياغة مفرداته وموجوداته على هيئة نحاصة 
مغايرة» ورفض أي شكل بلاغي» مهما كان بارعا ومتميزأء ما لم يرتبط بسياق القصيدة وما 
لم يوح بانفعال الشاعر ويجسد قيمة نفسية حاصة به. 

وعليه عد طبيعاً أن يتداخحل هذان النمطان: النفسي بضربيه الحسي والڏهني› 
والبلاغي : : بأشکاله وضروبه المختلفة» فالدراسة النقدية للأنماط محاولة لاحتواء الصورة ' 
وتحديد أهم رواسمها فهي لا ترمي إلى أن تخلتق نظاماً تجزيثياً يهدف إلى التقنين أو 
المحاصرة بجملة من الأشكال أو الأساليب أو الضوابط» وأن أية محاولة نقدية تدرس أنماط 
الصورة بهذا القصد التجزيئي التقنيني القائم على إحصاء عدد الصور الحسية أو البلاغية 
وإعداد الجداول التي تظهر درجة ميل الشاعر إلى نوع معين على نحو منفصل لا يدرس 
الأجزاء ضمن الكلء لا يكتب لها النجاح»ء فإن الشعر المبدع يستطيع أن يفلت من قبضة 
التحديد وان يخرق منظومة المقاييس المحكمة وأن يتمرد على القواعد المنطقية الثابتة. 


وحاولت النظرة النقدية المعاصرة أن تظهر تأثير التعبير الحقيقي واستخدام الألفاظ طبقا 
لدلالتها الوضعية في تشكيل الصورة الذي لم يقتصر على الأنواع البلاغية لهاء فالصورة 
الحقيقية أو التقريرية نمط مقابل للصورة البلاغية وأن مسألة الموازنة بين النمطين قائمة على 
الإمكانات الدلالية والإيحائية المختلفة التي تمتلكها الصورة البلاغية فهي صورة غنية بما 
يخلقه التعبير غير المباشر من ايحاءات ذهنية وما يفتقه من حوار داثم بين الذهن والصررة 
وصولا إلى التذوق الجمالي العميق لها في حين أن الصورة الحقيقية تعبر عن ذاتها بوضوح 
وبطريقة مباشرة غالبا لذا يبدو تذوقها قائماً على الانفعال المجرّد والاستجابة الأنية » وعلى 
الرغم من هذا لا يمكن للنقد أن يسقط الصورة الحقيقية» من تصنيفه لأنماط الصورة فإن 
الميل إليها عند شاعر ما قد يشكل ظاهرة أسلوبية عنده حين يكشف النقد عن ارتباطاتها 
وتداعياتها الفنية والنفسية. ) 

ولا يمكن للنقد أن يغفل موهبة الشاعر وقدرته الخاصة في رفع قيمة التعبير الحقيقي 
ومنحه الأبعاد الدلالية والايحائية عن طريقة الصياغة المتفردةء والربط المخكم ببناء القصيدة 
الفني والشعوري» فضلا عن أن التعبير البلاغي كثيراً ما يسف إذا ما كان مفتقراً إلى ابداع 
الشاعر وتميزه. 

وصتفت الصور البلاغية طبقاً لأشكالها ودرجاتها من البساطة والتعقيد والوضوح 
والخفاء أصنافا مختلفة واتخذت الصورة اسم الشكل البلاغي الذي تحمله هذه 
الأصناف تمثيلا لا حصراً: الصورة الإشارية نسبة إلى اللإشارة و : «تعني الطريقة البسيطة 
التي يدل بها على المعنى بتوجيه بسيط أو تلميح خفيف»› n‏ يصور 
حسد بعضهم له: 

وسحدوة الذريعة ساءء ما ترشَح لي من السبب الخطي 
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يِْدب إل في شخص ضيل ونظز من شفا طرف خفيٌ ٠9‏ 


فالصورة الإشارية إذاءتقع قي منطقة وسطى بين الحرفية أو تقديم الصورة تقديا اشا 
والصورة الموحية الغنية بالدلالات› فهي تحتاج إلى إدراك داخحلي بيط للوصول إليها 
ويعتمد الشاعر في تشكيلها على وسائل لغوية منها: الوصف» وبلاغية أبرزها: الكناية 
والمجاز المرسل بعلاثقه المختلمة طبقاً لما #8 


والنوع الألحر من الصور البلاغية هو الصور التشبيهية › ولا نريد هنا أن نسهب فيما. 
فصلناه في احتلاف ماهية التشبيه وعلاقته بين النظرتين البلاغيتين القديمة والمعاصرة 
ما نريذ أن نخلص فيه إلى أن التشييه علاقة قائمة على الإتيان بمثيل تقوى فيه الصفة› 
ا النظرة القديمة وجود الشبه الحسي بين طرفي هذه العلاقة في العالم الخارجي؛ 
وحرصت على عقد الممائلات وصلات التطابى والتجانس بينهماً ولم تكن ار ندا 
للمشابهة فيهما عند البلاغيين في حين أن النظرة المعاصرة للتشبيه تقيم التماثل طبقا لاإدراك 
الداحلي لحركة الأشياء وانفعال الشاعر بهاء ولم يجد الشاعر المعاصر»ء وفق هذه النظرة› 
حرجا في أن يعقد الصلات بين الأشياء طبةاً لنظرته الذاتية للموجودات وانفعاله الخاص بهاء 
فالتمائل الشكلي القديم ذاب في حركة انمعالية تود بين التغاير والتشابه في علاقة التشبيه » 
ولا يعني هذا أن الشاعر القديم كان يعقد صوره التشبيهية بمعزل عن ذاته» حتى ولو دلت 
بعض امثله الشعر القديم على ذلك» وإنما یدل علی أنه کان حریصاً علی أن یکون منطقیا 
في حركة ذهنه» وألا يطلق العنان لخياله یمتاح منه صورا يحار في توجيهها وجهة يقبلها 
العصر ويرتضيها نقاذةن وی التشبيه العلاقة المنطقية ويدور في فلكها لذا مالت النظرتان 
النقدية والبلاغية القديمتان إليه فعناصر الواقع تظل في الصورة التشبيهية محتفظة بوضوحها 
وتمايزها فلا تداحل ولا تشابك لذا كان احتفاء البلاغيين والنقاد به کبیرا وق على 
الاستعارة» وعليه عدت النظرة النقدية أبا تمام خارجا على عمود الشعر لغموض تشبيهاته 
وبعد استعاراته ومخالفتها لما هو مالوف وسائر“» ویرد قسم کبیر من صوره على ما اشاعه 
بعضص نقادنا المعاصرين من نزعة تعميمية تتهم الصور البلاغية القديمة بالشكلية والحرفية 
وانقطاع الخيط الشعوري على نحو مطلق» وترد صور المتنبي على هذا الزعم اا فهو لا 
يقيم التشابه إلا على سبب من رؤية ذاتية واحساس عميق بارتباط حركة التماثل بغاية شعورية 


(44) الرباعي» ص 161 وما بعدهاء وفي الأبيات أكثر من صورة اشارية منها: «وينظر من شفا طرف خفي› 
ولنتعمق فيما قثيره فينا: إننا لنتخيل هذا الحاسد يقف في ناحية ويسترق النظر إلى الشاعر الذي ف 
في ناحية أحرى» لقد أدركنا بسهولة أن هذه النظرة تقتر ن بالحسد أو تشير إليه لأنها في تجربتنا كذلك إن 
ذاكرتنا تحتفظ بها مقرونة به دائماً لذا هي مهياة لأن تستيفظ وإياه SS STE‏ 
ينظر : المصدر نفسه» ص 162. 

(45) ينظر: الرباعيء ص 162 وما بعدها ورشيد» ص 132 وما بعدهاء للتفصيل في هذه لأنواع. 

(46) ينظر: الآمدي» ج 177-174/2 . 
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غ ويتسم لدينا الببحث وتتعدد الأمثلة لو أردنا الحصر والتحديد» ولعل النتيجة التي 
نود الوصول إليها في هذا المجال هي أن الاختلاف بين طبيعة الصورتين الشعريتين القديمة 
والحديثة أمر منطقي يمحتّمه ذوق العصر ومكوناته الثقافية » ونرى أن الاختلاف لا يعني 
المفاضلة» والمغايرة ولا تؤدي إلى إلغاء أو انقطاع بين ما ابتدعه القدماء من صور شعرية وما 
حاول أن يتفرد به المعاصرون في هذا المجال وأن أي تفكير يخلط بين هذه الأمرر يقح في 
شرك التعصب أو التعميم ومن ثم يخفق في الوصول إلى حكم نقذي موضوعي جِيّد. 


وحاول الرباعي أن يیخضع تشبيهات ابي تمام لمفهرم معاصر للصورة التشبهيية وأعانته 
على هذا طبيعة صور ابي تمام المتفردة الخارجة على عمود الشعر وأسسه والمعبرة عن كثافة 
التجربة الشعرية لديه وشدة إتكائها على الذات› فرأی أن قسما كبيرا من صور الشاعر يقيم 
التمائل على أساس من نظرة الشاعر الذاتية ء فقد تكون العناصر المتماثلة داحل الصورة 
متنافرة حارجها. مثال ذلك قوله يصف قلماً: 


عاب الأفاعى القاتلات لُعابُةُ وري الجنىٰ اشتارنة أيد عواسل 
فکیف للعاب› حارج الصررة»› أن یکون ا وعسلا في ان واحد؟ 
إن المنحى الشعري وحده هو الذي هيا له ذلك وجعله ممکنا في الصورة الشعرية(“ . 


وميز لأبي تمام عددا من الأساليب البلاغية التي تتعلتق بالتشبيه وتخرج به عن طريقته 
المألوفة هي : أسلوب المخالفة أو نفي التشبيه وأسلوب الإيحاء بالتشبيه وأسلوب المقارنة أو 
المفاضاة( . ) 


ولا نريد أن تدع التتيجة التي انتهينا إليها في أن الحكم على الصورة الشعرية القديمة 
بالشكلية ويأنها تتكون خحارج ذات الشاعر لغلبة العنصر الحسي على النفسي فيها حكم 
تعميمي سطحي » من غير أن نؤكد أننا لا نسعى في هذا المجال إلى اقتناص جوانب الالتقاء 
بين الصورتين القديمة بوالحديقة أو أن تحب خصائض هده على تلك وضرلا إلى حكم 
تفضیلی تغليبي قائم على إعلاء شأن احداهما على الأخرى. 


ما فلا ان طبيعة البلاغية ترسخ ا وندعم رار E‏ 


س پعدها. 

(48) ينظر: الرباعي» ص 164 ورأى أن هذا يحدث وقى ظاهرة نفسية عبر عنها علم النفس بما سماه «قانون 
التداعي» أي أن العنصر الواحد منها قد يستدعي في موقف نفسي» المتنافر» كنا يستدعي» المتالف 
سزاء بسواء. المصدر نفسه» ص 165 . 

(49) ينظر: المصدر نفشه» ص 166. 
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إلى اال اا ولا نهدف إلى التقليل من شأنها إذا ما قلنا أن ار البلاغية 

لحديغة) تتأبى المألوف وتتوخى الغرابة وتستند إلى حلت العلائى الجديدة بعيدا عن حصر 
بعلاقة المشابهة ومجاوزتها إلى غيرها مما بلوره العصر من قيم ذوقية وثقافية وحالات 
نفسية وشعورية . . الخ واستنادها إلى الاندياح والاتساع والأفق المقتوح› مما أباحه العصر 
ذاته» وارتكازها على أساليب بنائية جديدة وجنوحها نحو الاستعارة والمجازء وامتياحها من 
الواقع والخيال لا سيما أن التشكيل البلاغي الجديد للصورة لم يبرا من عيوب أبرزها 
الغموض والتجريد وافتقاد قسم كبير من الصور البلاغية الجديدة القدرة على البوح والإيحاء 
لشغفها بعلائق ذهنية غير مألوفة وانحسار وجه الشبهء ويؤكد باحث أنها لا تكرس: «علاقة ‏ 
المشابهة المألوفة الواضحة التي يفهمها القارىء ويهتدي إليها بسرعة( . 


ويأتى بأمثلة من هذه الصورة التشبيهية المعاصرة لثلاثة شعراء: 
ينشرٌ الشك جناحيه کدهليز طويل 


MH 3 #‏ 
والريح مكتومة مثل أفعى 
ا 
2 ا ۰ن ال 2(1 
وج فى ددمي امل جزل ال 
N ¥ XK‏ 


ولنا أن نبحث عن الصلة الرابطة بين طرفي التشبيه في كل صورة من هذه الصور 
وستبقى الحيرة تلازمنا إذا ما بحثنا عن وجه للشبه تستند إليه طبيعة صلاتها فقد صار هم 
الشاعر الأول أن ينفرد وحده بمنحى من التعبير حاص: «يشير إلى الحالة أو الموقف› ر 
التصور» وأغلب هذه الحالات إنما هي تبيه من الشاعر إلى الجو العام» العاطفي أو 


(50) لا يعني تسحديدنا لرواسم الصورة البلاغية الحديثة أنها قد أصبحت منبتة تماما عن الصورة البلاغية 
القديمة فهي لم تنشىء أشكالا بلاغية جديدة تلائم العصر وخحصوصية التجربة ,الشعرية فيه وإنما حاولت 
التجديد في طيعة العلائق البلاغية دانحل الصورة وجعلها تلحو منحى الخصوص. والتغريب والتجدد 
فضلا عن أن ظل المنهج النقدي القديم بقي يمارس تأثيره في تجارب الشعر الحديث سنوات طويلة : 
«إذ أن طول عهدهم بالتجارب الشعرية التقليدية واعجابهم بها واستلهامهم لنماذجها كان يحول بينهم 
وبين الانفتاح بشكل أصيل على التجارب الجديدة التي كان يقدمها الشعر العالمي » ولهذا جاء العديد 
من قصائدهم مفتقراً إلى التوازن والانسجام» يوسف الصائغ» الشعر الحر في العراق مذ نشأته حتى 
عام 1958 بغداد 1974» ص 170. 

(51) اطيمش» ص 243. ۰ 

(52) المصدر نقسه› ا وما بعدها وتلظر: مصادر هذه الأمثلة» رغي : لىلمان الجبرري وفوزي کریم 
وعبد الأمير معلة 
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النفسي » ر الفكري الذي یرید قله إلى القاریىء ,2 ¢ ولا يولي اا کبیرا إدا Le‏ کان 
ذلك اقتا لدیه أو أنه أوقعه في متاهة من الغموض . 


ا الأخر من 3 البلاغية e‏ كان التشبيه E‏ 
طرفیها حتی تمحی اجار وتتوحد الموجودات والماهيات وعليه: «فهي تظورية أكثرء انها 
توحد بین الحدين خا تاما بحیٹ يصح في مقدور أحدهما أن یرب عن الآح 50 ولا 
يعني هذا أن أية صورة استعا رية تتشكل بهذا المستوى الصياغي على الرغم مما تتيحه 
الاستعارة من مجالات ابداعية مطلقة قي الكشف والبوح عن مضمرات غير مألوفة في الدلالة 
والتعبير والرمز ولمأً تقتضيه 11 تمتصيه من تفکیر استعاري نفسي علد الشاعر یو حا بین الموجودات 
الحسية ولت في سياق 2 وبراعة تأحذ e‏ دا عن 2 التجزيء 


وألاستعارية . 


إن هذه النظرة إلى الاستعارة تحمل روجا معاصراً لأمرين: الأول ما ذكرناه من طبيعة 
النظرة النقدية القديمة إليها حيث حاولت التقليل من شأنهاء لما تشي به من خروج على 
الواقع » ومحاصرتها بالحدود المعروفة وأظهرها الإصابة في الوصف والمقاربة في التشبيه» 
ويفصح الجانب الآخحر عما أتاحه عصرنا للشاعر الحديث من ثقافات جديدة مختلفة المناحي 
والاتجاهات فتحت المجال أمامه ا ليورحد في صوره بين المعلوم والمجهول وبين الراقع 
والخيال مما مننحه حرية تعبيرية تشكيلية أغنت استعاراته بمعانٍ متجددة في وحدة تركيبية قرية 
قادرة على احتواء مظاهر التوتر الحادة التي يعانيها الشاعر بين الواقم المرثي الام وقدراته 
العقلية والخيالية الخاصة والهوة الواسعة التي تفصل بینهما أحياناً . 

وتبقی النسبية مضاحبة لنا في أي تنظیر نقدي» ولا نرید أن نعود طرق حديث العموم 
والخصرص فقد خحضناه فيما يتصلل بالصورة التشبيهية . 

وحاول الرباعي أن يدافع عن صور أبي تنام الاستعارية وهو شاعر متميز حقاً في 
استعاراته على الرغم من أحكام عصره النقدية التي أخرجته عن عمود الشعرء بأن ما شاع 
فيها من الطبيعة التشبيهية وارتكازها على علاقة التمائل الحسية إنماهو: «تماثل في الداخل 
قبل ان ڀکون تماثلا في الخارج»ء غير انه کان في 3 هذه حریصاً على أن يجعل 

من آبي تمام شاعراً مخاصرا تعر هن فافقات عضرا التي تحتو يها الأستعارة برباط الوحدة 

والتوافق ولم ينجح في اقناعنا بهذا لأنه رأى أن الفهم المتطور للصورة الاستعارية مقتصر: 


(53) اطپەش» س 212 . 
)54( الرباعى » ص 167 . 
(55) الرباعى : ص 168. 
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«علی احداث التمائل فى اللامتمائل»"“ . فضلا عن أنه جعله بذلك شاعرا ما عن عصره» 
وفى هذا جور كبير عليه» ولا يمكن لناقد أن يجعل من الشاعر أداة خاضعة لمنهجه مهما 
اتف هذا المنهج بالدفة والاستقصاء. 

وصتف الرباعي الصور الاستعارية عند أبي pe er‏ التشبيه 
وحدأه على ذلك ما انعکس في راي ل من ددح عحصره وذوقه » ولعل ص 
تمام وتفرده في استعاراته تکمن وراء بعد هذه الاستعارات وخروجها على المأالوف النمطي 
وذاتيتها التي Eis)‏ غرابة محيبةء وإن عصره» ومن هذه الأنماط الصورية للاستعارة 

وقهوةٍ كوكبها يزهر يسطع منها المسك والعنبر«° 

فقد عبر بالكوكب عن زبد الكاس أو أنه شبَّه زبد الكأاس بسطوع الكوكب إذا ما أردتا 
تقصي حدود العلاقة الرابطة بين طرفي الاستعارة. 

ا ٢‏ ی فهي التجسيدية و التشخيصة و ا وهذه N‏ لا 

RE‏ ا ال «يعني تقديم الس ف د سيين e‏ ت 

من نطاق المفاهيم إلى المادية الحسية»“ أما التشخيص: «فهو إحياء المواد الحسية 
الجامدة واكسابها إنسانية الإنسان وأفعاله»“ في حين أن التجسيم يعني : «إيصال المعنى 
المجرد مر تبة الإأنسشان في قدرته واقتداره)(6) وجا هذه الأنماط ضمن علاقة المشابهة في 
درجاتها بين البساطة والتعقيد والوضوح والخماء تبعاً لطيعتها التشكياية وما بيحتا جه کل منھا 


(56) المصدر نفسه. 

(57) ينظر: الرباعى » ص 168» ومصدره. 

(58) ینظر: المصدر نفسه» ص 172-168 . 

(59) المصدر نفه» ص 168 مثال ذلك قرول ابي تمام جاعلا التأي ثوباً: 
راحت غراني الح عنك غوانياً اا ا وو 
ينظر المضدر السابق ومصدره. 

(60) المصدر نقه» ض 169 ومن هذا النہمط قول بي تمام : 
ودعا الدموع فاقلت و له شوقاً وذاك سارها وشا 
ينظر: المصدر السابق ومصدره. 

-(61) المصدر نفضسه» ص 170 ومنه قول أب بي تمام: 
نادت ذكرك وال ظلماءُ اة فکان يا سيدي أحلى من السشمر 
ينظر: المصدر نقسه:» ص 170 ومصدره. 
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من قدرات ذهنية وطاقة قخيلية» ولعمل الصورة التجسيمية أعقد أنماط الصرر ا 
تشکیلا لما تقتضيه من درجة تركيبية عالية فهي تتطلب: «استحضار أمور حياتية ا 
متشابكة واكسابها المعاني التي اصبحت - في التجربة والخيال ‏ متمائلة مع الأحياءء*؟» 
ورأى في غابة هذا النمط الاستعاريء أي التجسيم» على صور أ بي تمام الاستعارية مدعاة 
لعقد أصرة لقاء جديدة بين صور شاعره والنظرة النقدية الحديثة التي تعلي من القيمة الفنية 
لهذا الشكل کثیرا لما فيه من اعادة: : «ترکیب جراد الحياة وجعلها تتماثل مع اعادة التركيب 
الدرامي لها. ففيه الصراع والتناطح وفيه أيضاأً التالف والتواد والانسجاءء(؟ . 


ويبدو لي أن يلاغة الصورة الجديدة تجنح إلى أن تكون (بلاغات) خحاصة لما تؤ 
من قيمة الكشف الوجداني وة تحقيق الإثارة بكسر التوقع واضفاء معنى على الأشياء لا 
في داتها تمنحه لها القصيدة ة صمن علاتق تبلق من خحصوصية تجربة الشاعر وبراعة موهيته 
في الانتقاء والتنسيق والتركيب »لذا نرى أن قيمة أي نمط بلاغي سواء أكان تشبيها ام استعارة 
ا تحتد أو یفھم منھا منحی ما دون أن تدرك ضمن السياق الكلي. 

للقصيدة بترابطها واصدائها المختلفة النفسية والفنية» ولا يمكن أن نصل إليها بوضعها 

المحدود: «فإذا انفصلت الصورة الجزئية عن مجموعة الصور الأحرى المكونة للقصيدة› 
فقدت دورها الحيوي في الصورة العامة » أما إذا هي تساندت مع مجموعة الصور الأخرى 
اكسبها هذا التفاعل الحيرية والخصب»0؟ . 

وحين حاولت بلاغة الصورة الجديدة أن تناى عن علاقة المشابهة والمطابقة والحرفية . 
والاستقصاء الشكلي تركت وراءها كل ما يمت إلى هذه العلائق بصلة من الأنماط التصويرية 
البلاغية أو جددت في رواسمها المعهردة فمالت را عن التشبيه إلى الاستعارة واخر عن 
الاستعارة إلى المجاز العقلي وفي طور اخحر عن المجاز إلى الرمز. 


ولا نعني بهذه الأطوار تعاقباً زمنيا أو مرحلياً وإنما نعني بها انعكاساً لمحاولات الشعراء 
المختلفة في مخادرة بلاغة تقليدية أسرة لا تعر عن خحصوصية تجاربهم ورؤاهمء وكانوا في 
ميلهم من نوع بلاغي إلى اخر يسعون إلى تحقيق أكبر قدر من الحرية في حركة أخيلتي 
وتحدیث صياغاتهم بعیدا عن المألرف بافتراض انشاء: «علاقات بلاغية توحي بالمناخ العام 
للقصيدة أو الحالة العاطفية التي يريد الشاعر تقديمها. . . فهي وإِن تأت عن الإدراك المباشر 
والسهل واکتسبت شيا من الغمرض فإنه يجب على الشاعر أن يقنعنا بضرورة مجيء هذا 
النمط من الصورء أي توضيح وظيفته داحل الموضوع الشعري»؟. 


(62) الرباعی» ص 171. 

(63) المصدر نفسه» ص 172. 

(64) اسماعيل» الشعر العربي المعاصر» ص 149 . 
(65) اطيمش» ص 246. 
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ونزع الاستخدام الجديد للمجاز نزوعاً؟ رمزياً وتشابه مفهوم المجاز الجديد مع 
دلالة الرمز في غناه الإيحائي وتجريده من حدود الحس والمادة وتلاشت الحواجز بين 
الصورة والرمز» ويبدو لي آن علينا التمييز بين ضربين» الأول: هو الرمزي الذاتي أو الفردي 
وغالاً ما یکون حاص الدلالةء وكثيراً ما ياتي على هيئة استعارة أو مجازء ولا يتوصل إليه إلا 
من خحلال نسقه وتجربة الشاعر الكلية ويحتاج إدراكه إلى جهد في التامل الربط والتركيب» 
ولا تعدو الإحاطة ان کا را من الرؤية والحدس» والثاني : هو الرمزي العام أو 
الأنموذجي ٠7‏ على اخحتلاف مصادره المستقرة في اللارعي الجماعي من دينية أو أسطورية أو 
تاريخية : «وإن الحكم على الرمز بحسب خحصوصيته أو عموميته يحدده استقراء كامل لأعمال 
الشاعر أولا وللتراث الفني من قبله ثانيأًي. 


ورأى اليافي أن علينا أن نميز في رحاب الرمز الخاص بين نمطين من الرموز هما 
الشخصي والخاص : «فالشخصي صورة مغلقة تظل أقرب ما تكون إلى السرٌ الذي يكمن بين 
الشاعر وتجربته» أما الخاص فالصق بوجهة النظر التي توضح جوانبها نماذج الفنان 
ميحتمعة ي فالأول مبحدود في انتشاره علد الشاعر والآلحر نق ضه تتضح من خلاله رؤية 
الشاعر المتكاملة. 


ولا شك في أن النمط الرمزي الخاص بنوعيه نمط فنى أولا يرتبط بالسياق مباشرة على نحو 
يخرج تجربة الشاعر من النطاق العام إلى الموقف الفردي. الشخصي في الانتقاء والتنسيق 
والإدراك فهر انعکاس لحركة دذهنية متفردة قادرة على احتواء الموجودات الحسية في وحدة 
نفسية - فنية تعكس موقفا شعورياً وفنيا من الواقع لا يقوم على تكرار رموز معهودة فقدت 
قابليتها على التعبير والكشف والإضاءة عند الشاعر. 


ونلمس في الدراسات التي انتهجت المنهج الرمزي" تأكيد النوع الآخر من الرموزء 
آي الرمز العام » فبحثت في طبیعته وأنواعه ومصادره وأنماطه في حين انحسر اهتمامهم 
بالضرب الآخر كثيراً على الرغم من تيقنهم من أن : a SE‏ 
العمل الفني»ء واعتقادهم بعموم فيه ينافي روح النقد الحديثة التي تعد الشعر غير خحاضع 


(66) ينظر: المصدر نفسه» ص 250 واليافي» تطور الصورة الفنية » ص 288 . 
(67) قسم الرباعي أنماط الصور الأنموذجية في شعر أبي تمام إلى أنموذجية علا أو دينية وصغرى وهي على 
۰ أقسام» تنظر:. ص 156 وما بندها, 

(68) اليافى .. تطور الصورة الفنية » ص 284 وينظر: ناصف. الصورة الأدبية» ص 153 وما بعدها. 

)69( الياني» تطور الصورة الفنية » ص 284 . 

(70) ومن هذه الدراسات: عبد الرحمن: الصورة الفنية في الشعر الجاهلي والبطل؛ الصورة فى الشعر 
العربي حتى انحر القرن الثاني الهجري وله أيضاً الرمز الأسطوري في شعر بذر شاكر السيابء ط 1» 
الكويت 1980 . 

(71) البطلء الصورة الفنيةء ص 29. 
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لقانون وأن كل قصيدة ذات حياة تتميز بالتفرّد والخصوص ( . 


ويؤکد هذا المنهج ظاهرة تكرار الصور ويعتمد على الأنماط المكرّرة متها التي سمت 
عناقید الصور تأثراً بدراسات الغربيين في هذا المجال» ويهتم بدراسة المصادر والأصول التي 
بعت e‏ ا وكيفية ارتباطها بالمثل أو E‏ العلا في 2 و الأساطير عن 
الدينية القديمةء فالصور لا ترط بحیا: الشاعر الشخصية بقدر تباطها بتلك الأحداث 
والشعاث ٩(‏ . 

وذکرنا أن الصورة الفنية في الشعر الحديث في تحولها من الخنائية إلى الدرامية وسعيها 
إلى تأكيد التفرد في ملامحها وخصائصها البنائية حققت طبيعتها عن طريق شكلين من 
أشكالها هما الرمز والأسطورةء ونتيجة لهذا ارتبطت أنماط الصورة فى الشعز الحر بهذين 
الشكلين الفنيين في الغالب» ولا نعني بهذا أن الرمز والأسطورة لم يجدا طريقيهها من قبل 
الدراسات النقدية المعاصرة التي درست الصورة وفق المنهج الرمزي وصنفت أنماطها 
الرمزية کان میدانیا شعرنا العربي القديم › لذا نرید هنا تقریر أن هڏين الشكلين الفنيين قد 
أصبحا: : «واسطة أساسية للبناء والفكر الفنيين». في الشعر الحر لا وسيلة لإاخماء مضمون 
ا دلالة حرفية شكلية . 


وصنف اليافي أنماط الصورة ف في الشعر الحرٌ طبقا للأاساس الرمزي الذي تقوم الصورة 
الفنية عليه عند الشعراءء وتتضح في هذه الأنماط ملامح التبجربة الحديثة وقرام عالمها 
الشعوري»ء ونلمح فيها أيضاً تأكيد الرمز الخاص أو رمز التجربة والرؤية وتخأص الصررة 
الرمزية في التجاربت الشعرية المبدعة من الدلالة الحرفية والعقلية العامة لهذين الشكلين . 

ومن هذه الأنماط على ما يرى اليافى : الصور الثيمية «وهى تلك الصور التیى تتردد فى 
أعمال الفنان بأشكال بيانية مختلفة تحمل أبعاد تجربته الشعورية وتعيّر عن وجهة نظره تجاه 
الحياةء ويتبلور فيها موقفه العام والخاص»79. ٠‏ 


وتكشف دراسة الصور الثيمية أن الأبعاد الرئيسية للتجربة الشعورية : «تتركز حول عدد 
من الظواهر أو المعطيات قد تتلاقى أو تتمايز. . إلا أنها تشكل كلها مجتمعة قاعدة مخاض 
الحصر ومأساته». ویمکن أن نحصرها في ست درحات أو حطرات هي : الهم والالم e‏ 
والحزن والخربة والضياء»9" . 
(72) ينظر: عبد الرحمن» ص 179. 
(73) ينظر : البطل» الصورة الفنية في الشعر العربي › ص 29 ., 
(74) اليافي : تطور الصورة الفنية» ص 287 وينظر: فتوح» ص 142 واطيمش› و 
(75) اليافي› تطور الصورة ألفنية ء ص 320 وما بعذها. 
(76) المصدر نضسه» ص 321 والثيمة )۲1٠۳٠١(‏ كلمة تدل على الموضوع الرئيتن أو المغزى ر الفكرة د 
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وقد تعبر هذه الظواهر التي تعكسها الصور الثيمية غن تجارب ذاتية تطبعها بميسمهاء 

وقد لا تعر عن ذلك» فليس هذا مهما وأن الأساس فيها ما تفصح عنه من مشكلات العصر 
ووخدانه برح أنسانية مدركة للا ر تقصر الواقع على الذات وإنما تتفتح آفاقها على المجال 
البشري الأرسحب» وقد تبدو يعض هله المشكلات مصطنعة لا تعر عن واقع حقيقي > تأٹر بھا 
الشاعر المعاصر على نحو مباشر أو غير مباشر: «بأزمات الشاعر الأوروبي . . . لكن هذا كله 
لم يكن ليجد صداه لولم يصادف تربة نفسية حصبة لا في نوعية ارت ل م 


ومن الطبيعي أن تسود في الوصول إلى تواتر هذه الظواهر عند الشعراء المعاصرين 
الطريقة الاحصائة ثية على الرغم مما فيها من روح تعميمية مجافية للخصرص الذي يۆكدە 
النقد قي دراسة الإبداع» ولكن ل يمکن أن یستهان بالنتائج التي توصلنا إلييا م یلال هده 
الوسيلة العلمية فهي ترسم حطوطاً عامه تيسر للناقد مهمته في الكشف عن مظان الإبداع 
وطيعته . 


ومن الصور الثيمية المعبرة عن (ثيمة) الضياع قول صلاح عبد الصبوز: 
بحر الحداد: 


اليل یا صديقتي ينقضي کعصمرر 

ویطلی الظنون في فراشي ي الصغير 

وق الفؤاد بالسواد 

ورحلة الضياع في بحر الحداد. ...7., 


والنمط الثاني من الصور في الشعر الحر هي: «الصور الفظرية أو الأولية أو 
الأنموذجية - وجميعها استعمالات واحدة- هي الصور التي تصدر عن اللاوعي الجمعي 
الذي يرقد في نفس الإ نان مستودعاً للتراث الإنساني الذي يتردد في كل زمان ومكان مرة إثر 
أحری» وبعر عن رؤیى الأجيال»( . 


وهذا النمط يعكس تطبيقا لفكرة يونج عن المثل العلياء وحاول اليافي تصنيفها إلى 


= المحورية التي ترافق أي نص أدبي أو أداء ولا سيما الموسيقى فتشد أجزاء العمل الفني وترد تشعياته 
وقروعه التي ا الفكرةء إليهاء فتبعد عنه انفلاته عن وحدتها وجوها المتماسك ولذا أرى 
هذه التسمية غير موفقة کثیراً. 

(77) اليافي» تطور الصورة الفنية» ص 327. 

(78) ينظر المصدر نفسه» ص 326 ومصدره وفي كلمة (ينقضي) زحاف غير جائز. 

(79) المصدر نفسه» ص 334 ويقسم هذا النمط من الصور قسمين: الصور الجذرية وهي صور مفردة ترتبط 

بالوضع اللغوي للكلمة أكثر مما ترتبط بالمصدر شعورياً كان أو غير شعوريء والصور الأنمؤذجية التي 

تلبق من اللاشعور الجمعي وتظهر في صلب العمل وكأنها جزء لا يتجزأً منه بخلاف الأحزى المستعارة 
من الثقافة أو المنقرلة عنها فهي أقرب إلى البروز والتتوء والانفصام عن نسيج العمل» ينظر المصدر 
تفسه» ص 336 وما پعدها. 
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مجموعات طبقاً لهذه الفكرة منها: صور النماذج المتقابلة التي تقوم على نسبة فعلين 
متناقضين إلى موضو ع واحد کان تكون الشمس مصدرا للحياة والفناء فی آن أو تکون المرأة 
شرکا مضونا أي شراء ومرقاة للخلاص أي خيراً وهكذا**. وصور النماذج البدثية ية“ هي 
صور الموضوعات التي كان لها تأثير كبير في معتقدات الإنسان البدئي وصور أن لها تاثيرا 
ارا في واقعه فیصورها تصورات حسية مختلفة تستوي في ذلك لديه الموضوعات النباتية 
والحيوانية والجمادية» فتصور مثلا الريح والرعد والبرق والموضوعات الطبيعية كلها على أنها 
شخمیات تمتلك دورا نیا لیس فقط في العالم الخارجي فحسب وإنما في حياة الإإنسانء 
ومنها قول صلاح عبد الصبور في الريح : 

ثم أصغيت لصوتِ الريح تبكي فبكية2*. 

والمنجموعة الثالئة صور الأمئلة الدائرة ما بين الموت والحياة والمنتهية بالولادة 
الجديدة. ويرى اليافي أنها أكثر الصور من حيث الكم وأعمقها من حيث الكيف لارتباطها 
بموضوع» الرؤية السمة الرئيسة للشعر المعاصر وتعكس الحاجة الماسة للتحول ونداء 
الأعماق بالتغي ( . 


ومن هذه الصور اقول صلاح عبد الصبور: 

وحين يافل الزمان يا حبيبتي 

يدركنا الأفول 

وينطفي غراننا الطويل بائطفاا 

يبعشنا الال في مسارب الجنانِ درَتين 

بین حص کلير: ۴9 

فالأفول أو الموت يفضيان إلى عردة الحياة والرلادة الجديدة. 


)80( بطر المملر فة ص 338 وتطبیقاته . 

(81) ينظر: المصدر نفه» ص 339. 

(82) ينظر: المصدر نفهء» ص 340 ومصدره. 

(83) ينظر: المصدر نفه: «ويمكن أن نرد التلازم بين الموت والحياة إلى الفترة البدئية التي اقترنت فيها 
صور الفناء بصور الحياة. . 
ومن يرجح إلى فريزر في كتابه : (الخصن الذهبي)ء وأحاديثه عن الفناء ودنيا اكتمال الضرء قي الفكر 
الميثرلوجي القديم يرى أن الحالات السابقة جميعها لا تجد استجابات فردية وإنما استجابات جماعية 
لأنها تعبير عن اللاشعور الإنساني العام الذي بدأ منذ سالف الزمان وما زال يتردد حتى الآن» . المصدر 
نفه» ص 341 . 

(84) ينظر: اليافي» تطور الصورة الفنية» ص 341 ومصدره. 
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أداة الرؤية التي تحملها في تعبيرها: «عن موقف الفنان أولا (الصور ال لثيمية) وبوصفها واسطة 
اللاشعور الجمعي الإنساني إلى الظهور والتجلي ثانا (الصور الفطر ت في حين درس 
الصورة في النمط الثالث: الصور العنقودية في ضوء تجمعاتها او ارتباطاتپا داحل ذهن 
المباد ع والفرق بينها وبين اللمطين السابقين أنها تعني بالصورة عند الشعراء منفردين بوصةهم 
شخصیات متمايزة ١‏ مجموعات مشتر که متالاقية فتهتم بتجمعات الصور عند الشعراء في 
ضوء التمايز والاحتلاف لا التشابه والتجانس' والالتقاءء آما الوسيلة إلى دراسة الصور بهذا 
النهج فتتم : ٠‏ يسيع صوره الشيء ء الواحد في جميع أعمال الفنان وتقول لم ارتبطت بصورة 
کذا مثلاء أو تذكر الارتباط وبذلك تكشف ليس عن ماهية ذهن الشاعر وطريقة تمزه شاا 
فحسب» بل عن سس العلاقات العضوية في صوره » ونو ع خحياله وطبيعة ترکیبه أيض ا(8 . 


وعن طريق تحليل هذه الصور وتصنيف تجمعاتها نصل إلى ما ترمز إليه من اهتمامات 
المبدع وطبيعة تعامله ذهنياً مع الواقع بمختلف اشكاله وتسلك دراسة الصور العنقودية 
مسالك عدة عند n‏ «اتخاذ الحيوانات والطيور مفاتيح جوهرية تسبر غور الذهن 
الشعري › وتري طبيعة تياره» ونوع ارتباطاته وطرائی ترکیہه»(“ . 


ولا يسلك اليافي في دراسته للصور العنقودية هذا المسلك ويختار احر يقوم على : 
«ملاحظة تجمعات الصور المتمك ۴98 في ضوء الموقف العام للشخصية حيث يرتبط معطى 
بمعطى يلازمه ‏ على الأغلب - ليشكل معه علاقة أو وحدة عضوية إذا ما استدعى أحد حديها 
أو حدودها سرعان ما تلبث بقية الحدود أن تستجيب للداعي وتبرز على السطح» . 


ويكشف هذا المسلك عن الطبيعة البنائية ب لفن لامغري مترابط لا 
يكتفي برصد الموضوعات الشعرية للشاعر وإنما يدرسها وفق علاثقها البنائية الذهنية» ووجد 
اليافي أن تجمعات الصور في شعرنا الحديث قامت على شكلين من الترابطات الأول قائم 
على الاقتران والتماثل من فهم الموقف العام الموحد للشاعر الذي تقوم برصده علاقة 
الشنائيات البنيوية » ويمثل اليافى ©°١(‏ لهذا الضرب من الترابطات بصور عبد المعطي حجازي 


(85) المصدر نفسه» ص 344. 

(86) المصدر نفسه» ص 345. 

(87) اليافي» تطور الصورة الفنيةء ص 346 ويمثل اليافي لهذا المسلك في دراسة الصرر العنقودية عند 
الغربيين بدراسة (أرمسترونغ) عن خیال شکسر التي انتهى منها بفحصه لتجمعات الصور المتمكنة إلى 
أن المخلوقات غير الإنسانية لها فى ذهن شكسبير دلالات رمزية تناسب الشخصیات الى ذكرتهاء 
والنص الذي ظهرت فيه » وثيمة العمل التي احتوتهاء فالحداة تقترن لديه بالموت. والحشرات والفثران 
بالمرض وهكذا. . ينظر: المصدر نفسه» ص 346 وهذا مسلك سطحى غير مقبول. 

(88) يقصد اليافي بتعبير» الصور المتمكنةء الصور الغالبة على شعر الشاعر. 

(89) المصدر نفه» ص 346. 

(90) ينظر: المصدر نفسه» ص 347. 
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التي و إلى سلسلة i‏ هي : ES TES‏ 
للشاعر ومنها هذه 

آي 

إليك مدينة e‏ 

مجهرلة العنوانِ 

اران وسائ 


ويبدو لي ان هذه e‏ وأبرزها الحزن والمدينة والموت 
تعکس غا معاداً أدمن عليه الشاعرء ولعل. هذا هر التفسير الغالب لأطراد الصور 
علل ۰ المعاصرينء وان e‏ أي ر على نحو انسيابي افتراني 
کشفاً لبساطة لمعن ن وتسبطییی ٩1<‏ . 


فیها يتم غالبا عن رق ee‏ الثنائيات المختلفة ومنها الحزن - الضحك - 

الليل - النهار- الحب - الكره . . . الخ , 

ومثال هذا النمط من الصور وبنائها التقابلي قول صلاح عبد الصبور في الساعين وراء 

الحياة: ` 
المسرعينّ الخطو نحو الخبز والمؤونة 
المسرعين الخطر نحو الموتُ° . 


فقابل بين السعي وراء الحياة والسعي وراء الموت»› وهذا مثال لطبيعة يناء الصور 
العنقودية في شعر هذا الشاعر حيث تتسارى في عالمه المتناقضات فيصبح الشيء خاملا 
معنی نقیضه» بل لا يرى الشيء إلا في طرايا نقيضه» عاكساً بذلك طبيعة التوتر الدرامي في 
الحياة القائم على الصراع والتناقض› مما يجعل شعره أقرب إلى الروح الدرامية إذا ما قسناه 
بشعر حجاز ي °0 .. 
(91) ينظر: اليافي : تطور الصورة الفنيةء ص 349. 
(92) ينظر: المصدر نفسه» ص 349 . 
(93) ينظر: اليافي» تطور الصورة الفثية ء ص 350 ومصدره. 
(94) رصد اليافي مجموعة من الظروق التي يمكن معها أن تتحقق:تجممات الصور واستقطاباتهاء وتحود إلى 
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وبقي لنا في تحديد أنماط الصور الرمزية ومناهج نقادنا في تحليلها وتحديدها أن نميّز 
بين الصور الرمزية التي تستند فيي بنائها إلى الرمز أو الأسطورة» وقد اتضحت في شعرنا 
الحديث والصور التي تقوم على فكرة المذهب الرمزي المتيجسدة في نظرية العلاقات 
وال الحواس oT‏ خحاصة» ونقصد بهذه النظرية معتاها المذهبي القائماغلى انهيار 
ما بين المدركات والمحسوسات من حواجز د شيئية في النفس أولاء وفي الكون ثانياء لا فكرة 
التراسل الحسية الي تحط فبها كل حاسة بخضوصيتها شمن علاقة إستمارية بسيطة لا تقوم 
على الوحدة والصهرء فهذه الصورة بمعناها الاستعاري لا الرمزي شائعة في قصائدنا القديمة 
والبحديثة , 


أا الضرب المذهبي منها فقد وجد اليافي نواة له في قسم من صور شعرنا الحديث 
ضمن أنماط الصور التي رصدها تحت محور الصورة الفنية في الشعر الرومانسي وأطلق على 
نمطها: «الصور المتجاوبة» أو المتراسلة أو المزدوجة أو المحولة وكلها اصطلاحات ت تحمل 
دلالة واحادة هي الصور التي تصف مدركات حاسة من أخحرى فتعطي المسموعات ألواناء 
وتهب الألوان انغاماً. . أي تقيم صلات متداحلة بين معطيات الحواس المختلفة . . 
وتكون النتيجة وحدة في الحواس فسيحة عميقة تتشابك على رحابها المشاهد والألوان 


واستعان بالمنهج الاحصائي وطبقه على الصور المتجاوبة وتصنيفها في شعر أبي 
شادي وعلی میحمود مله وإبراهيم ناجي ومحمود حسن اسماعیل وحاول أن 

یعکسنه تفارت ميلهم لو وأسحدة دون أخحری من طبيعة أخيلتهم ونفسياتهم . 

وقبل أن ننتقل من محور التشكيل بأنماطه المختلفة التى ضمت اشكالا متباينة من 
الصورء إلى محور البناءء نود أن نلمح إلى أننا لم نطمح في دراستنا للأنماط أن تكون 
= الفلهور باستمرار؛ ينفلر المصدر نفسه» ص 353 وهي ظروف لا يصلح اطللاقها على الشعراء 
خنطا 

(95) وجد الرباعي لأبي تمام أمثلة لهذه الصور القاتمة على فكرة التراسل البسيظة بمعناها ي 
المجازي لا الرمزي. .تنظر: ص 148 وما بعدها. 

(96) اليائي » تطور الصورة الفنيةء ص 195 وفصّل الحديث في تطور فكرة تراسل الحواس ومراحلها عند 
الغربيين» ينظر المصدر نفسه» ص ٠.196‏ | 
وصوبهماء المصدر نقسه» ص 202 وما بعدهاء ورأى أنهم يمثلون بدء الظاهرة الرمزية .التي طورها 
الذين أتوا بعدهم من رمزيين وواقعيين واستخرجوا من أغوارها أنواعا من الرؤى»ء ولم يشر إلى هؤلاء 
نفسه» ص 207 . ) 
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احصائية تسعى إلى ذكر ما أوردته الدراسات النقدية في هذا المجال كافة بقدر ما حاولا 
رصد أنماط الصور المهمة التي قامت علیها دراسات الصور وتصنيفاتها بين منهج واحر على 
نحو عام» يحدونا على ذلك أننا لم نهدف في دراستنا إلى تحديد أنماط الصورة في شعر 
شاعر ما أو عصر ما وما يقتضية هذا ن ا صور الشاعر أو 
العصر وخصوصيتهماء فالتنظير النقدي يرمي إلى تحقيق نظرة استقصائية شاملة تأحذ الظاهرة 
في ضوء المتشابه المتواتر منها ويأتي دور التطبيق فيما بعد ليقوم بتعميق التميز والتفرد. 


وسنحاول دراسة أنماط الصورة في محور البثاء على أأها نوعان: الأول أنماط الصور 
من حيث علائق الصور بعضها ببعض وأساليب بنائهاء والآحر علاقة الصور ببناء القصيدة 
العضوي . 


صنفت أغلب دراساتنا النقديةء تأثراً بالغربيين» أنماط الصور في ضرء علائقها 
سعضها إلى الصورة المفردة أُر البسيطة » والصورة المركبةء والصورة الكلية› والقصيدة - 
الصورة أو التوقيعة(° . 


وتعد الصورة المفردة أبسط أنماط الصور البنائية» من حيث اشتمالها على تصوير 
جزئي محدد يقدم لنا ما نسميه الصورة البسيطة التي يمكن أن تدحل في تكوين بناء الصورة 
المركبة وهي أشمل وأكثر تعقيدا» وتنبع أهمية دراستها على نحو مستقل من دورها في التعبير 
عن المعاني والابعاد النفسية للتجربة الشعريةء فهي تتمتم بقيمة مستقلة فنياً ومعنويأً ولكنها 
ليست منعزلة انعزالا تامأ عن القصيدة وغير منقطعة عن غيرها من الصور فهي ترتبط بها 
ارتباط الجزء بالكل 7 . 


ونظرت دراساتنا النقدية إلى أساليب بنائها من زوايا مختلفة» ويبدو لي أنها تتفق فيا 
بينها لكونهاء أي الصورة المفردة» تفقد الكثير من قيمتها إذا ما عزلت عن سياق القصيدة 
الكلي أو أضيفت إليها سمة تجريديةء وأن دراستھا على نحو مستقل مبررة بقصد التحليل 
الجمالي وحده» فالاستقلال المفترض لا يتأتى إلا من الارتباط الجدلي بالجوهر. 


ويمكن أن نكثف هذه الزوايا المختلفة في جانبين : لغوي رأى أن أسلوب ناء الصورة 
المفردة يعتمد على المفردة وحدها سواء أكان ذلك عير الوصف م العدلف م التضاد أ 
التکرار 03 . 


(98) ومن أمثلة هذه الدراسات ينظر: أبو أصبع» ص 43 وما بعدها واسماعيل : الشعر العزبي المعاصر؛ 
ص 149 ويوسف الصائغ» ص 173ء وقد دمج بين أنماط الصور البنائية وأنماط بناء القصيدة فقد صنفها 
إلى الصورة المفردة» والقصيرة» والطويلةء وينظر: الرباعي» ص 177 وما بعدها. 

(99) ينقلر: أبو اصبع» ص 42. 

((100) ینظر: یوسف الصائغ » ص ۱73 وا بعدها» والدليمي › ص 37 وما بعدها ومدحت سعد محما۔ الجبار» 

الصورة الشعرية عند أبي القاسم الشابيء تونس 1984 ص 85-68 والزيدي» ص 89 وما بعدها 

وتنظر الأمثلة التي أوردتها هذه المصادر على هذه الأنماط البنائية للصورة المقردة. 
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وحاول اللنانيون" دراسة أساليب البناء اللغوية للصورة الشعرية المفردة باخضاعها 
للمستوى الدلالي » وقد استخلص أحدهم"" النظام الذي على ما يعتقدء یمکن أن تقو 
عليه الصورة في علالقها البنائية » وفي استعمال النعوت رأى أننا إذا أخحذنا نععا في 9 
ووصفنا به منعوتاً ينمي إلى مجال آخر حصانا على صورة غير عادية على نحو هذا المثال : 


وأسعه 
عین جميلة = صورة عادية أولى 

لحضراء 
صيمية = صورة عادية انيه 


فإذا أحذنا نعتاً من الصورة الثانية ووصفنا بها العين وهي نواة الصورة الأولى حصانا 
على صورة غير عادية : ۰ 
٠‏ عین _ ف ة(102) , 

والجانب الثانى بلاغى صتَّف أنماط بناء الصورة المفردة طبقأً لعلائقها البلاغية بين 
الجس والتجريدء وحاولت الدراسات في هذا الجانب أن تجمل الأنماط البنائية للصورة فيما 
ذکرناه. في محور التشكيل من تلك العلائق وأبرزها: بناء الصورة المفردة عن طريق تبادل 
المدركات بالتجسيد أو التشخيص أو التجريد أو التجسيم» وبناء الصورة عن طريق تراسل 
الحواس» وبناء الصورة عن طريق التشبيه والوصف المباشر» أو بتعبير أحر بناء الصورة 
الاستعاري والرمزي والتشبيهي °9" . 


وقد قَسّم الرباعي البناء الافرادي نمطين: الأول الصورة الراكدة: «وهي التي لا تزال غير 
متمكنة في أعماق النفس والخيال وغير قادرةء لذلك. على أن توجد نفسها في امتدادات 
على السعلح»' , فالصورة الراكدة عنده هي ضورة هامدة لأنها تتشكل حارج الانفعالء 
ومنها قول َ تمام متغزلا : ٠9‏ 


(101) ينظر: الزيدي» ص 86 حيث ذكر عدداً من الدراسات الغربية المستفيدة من المنهج اللساني في تحليل 
الصورة الشعرية المفردة. 

(102) محمد بن صالح بن عمر في بحثه عن التحليل الهيكلي للقصيدة العربية » ينظر: الزيدي » ص 68 وما 

بعدها. 

(103) ينظر: المصدر نفسه» ص 89 ومصدزه. 

(104) ينظر: أبر أصبع» ص 60-44 وأمثلته التطبيقية» وينظر: الرباعي» ص 172-161 واستشهادانه . 

(105) الرباعي» ص 177. 

(106) ينظر: المصدر نفسه ومصدره. 
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e 


Li‏ النمط الثاني فالصورة التامة ويعني بها : «الصرر التي > تکتفي بحدود عامة 
وإنما نمر في أوضاع حاصة» وسن سمة هذه الأرضاع الخاصة أن تخرجھها ثرية نايضة 
بالح اة ,(07) ومنها بي تمام : „ )108( 


فاتخذت الصورة هنا وضعاً صورياً خحاصاً اكسبها حيوية : «فالآمال عيون ولكنها تعرد 
وهي تکتحل الرمد»(٠‏ . 


أما الصورة المركبة فهي مجموعة من الصور البسيطة المؤتلفة القائمة على تقديم 
عاطفة أو فكرة أو موقف على قدر من التعقيد أكبر مما تستوعبه صورة بسيطة فيتحذ الشاعر 
هذا النمط البنائي للتعبير عن تلك الفكرة أو العاطمة أو الموقف 7" . 


فالصورة المركبةء اذا نمط ٻنائي يعبر فيه الشاعر عن فكرة مداه بانب ولق 
عن طريقها من جانب آخر حالة انتظام داحلية بين الصور تتسم ٻالتمازج والتكامل والتداحل 
يكشف النقاب عنها جهد الناقد التحليلي . 


وحين حاول الرباعي تحديد e‏ في شعر أبي 2 حدد لها نوعين الموسعة 
والمكثفة"")ء ويقصد بالموسعة : «التي تو لف منظرا اا مشکلا من مجموعة من الصور 
الثانوية المترابطة ضمن إطار خحيالي محدد الجوانب مهما اتسع اما المكثفة : «فتشكل 
ف الخيال منظرا وريا ممندا توحي به مجموعة قليلة من الصور المتداخحلةم(12" قتظر الك 
إلى صور آٻي تمام وفق نظرة معاصرة تقيم أساس الاخحتلاف بين أنماط بناء الصور المركبة 
طبقا لحالات الخيال بين التقييد في أوضاع صورية مرسومة (الصورة الموسّعة) تتسع اتساعا 


(107) المصدر نفهء ص 179. 

(108) ينظر: المضدر نفسه ومصدره. 

(109) الرباعي» ص 179 ورأى أن الصور النامية على قسمين بسيط ومعقد يفرق بينهما على أساس الاوضاع 
اللمائية للصورة ومنها ما يأتى عن طريق الفعل أو الكيفية أو المكان أو الزمان أو اللون أو عدد الأاوضاع 
النمائية » ينظر: المصدر ا ص 180 وما پعدها. 

(110) يننلر: أو أصبع» ص 60 والرباعي » ص 181. 

(111) اعتمد في هلا التقسيم على دراسة ولز لانماط المخيلة والصور المرتبطة بهاء ينظر: وارين وويليك» 
ص 258 . 

(112) الرباعي› ص 182 وینظر مثاله . 

(113) المصدر نقسه. 


136 


نطاقاً موحدآ» إن جاز التعبير»› والخيال القادر على رر والامتداد في أنحاء أخحری ت تثیرها 
الأرضاع المرسومة» على هيئة ايحاءات (الصورة المكثفة) ومن النمط الثاني قول ابی 
i‏ (114 , 

f 


شوى بالشرقين لهم ضجاحٌ أطار قلوبَ اهل المغربين 


«فالمشرق ر أصبحا. . . ملشورين فوق رقعة واحدة یق عليها فعل واحد 
فیتاثران به تأثرا مشتر کا في أبرظة واحدة من الزمن :1" . 


ولعل هذه الأنماط البنائية التي حددها للصورة المركبة تعكس على نحو ما طبيعة بناء 
هذه الصورة في شعرنا القديم ووسائلها البنائية المرتكزة على طبيعة الشعر ذاتها ولكن لا . 
e‏ تعميمها على تراثا الشعري ونصوصه الزاخرة بانماط الصور المختلمة . 


أما النظر إلى طبيعة العلاثق البنائية للصورة المركبة في الشعر الحر فكان من زاويتين : 
الأولى من خلال حشد الصور التي بمجموعها تشكل صورة كلية» ويمكن أن يتم هذا الحشد 
بعدة أشكال إما عن طريتق التشبيه المركب» أو عن طريق تراكم الصور المنتقاة بعناية مما يشبه 
التقطيع (المونتاج) وبأسلوب تداعي المعاني 9" فكل صورة مفردة غير مقصودة لذاتها في 
هذا البناء وإنما هي عنصر من تركيب أكبر تتفاعل مع بقية عناصره وتتکامل معهاء فالصورة 
المفردة» ذا تتازر في تصویر جانب متکامل من جوانب الاثر الكلي الذي يريد احداثه 
الشاعر بقصیدته(17 , 


والزاوية الثانية ا العلاقة في الصورة المركبة من خحلال تکامل الصور المفردة التي 
تر تبط ارتباطاً عضوياً وتکون او اة للاخری في بناء قفني موحد » وتکون الصورة 
المفردة داحلها بسيطة تفصيلية غالباً ما تؤدي دوراً شارحأً أو تفسيريأ لجلاء الصورة المركبة'' . 


ويبدو النمط البنائي الثاني أقل تعقيداً من الأول يتسم بطبيعة تفصيلية تتحرك ضمن 
مساحة ذهنية صغيرة تمتد بانبساط ووضوح › فالصورة المفردة فيها بمثابة تنويعات على أصل 
وأ-حد ابت توصلا إليه صورة و منها» غير أننا نخرح من تکامل هله الصور داحل 


الضورة المركبة بصورة أكثر ذد لا وجلا ء(119) , 


٠‏ (114) الرباعى» ص 184 ومصدره. 

)115( بث + البمدر قن ص 184 . 

(116) للتوسع في طبيعة بناء الصورة عن طريق التقطيع (المونتاج)» وأسلوب تداعي المعاني وتيار الوعي 
الروائي» ينظر: أبو أصبع» فصل الأساليب المستعارة من الفنون الأحرى» ص 350-312 . 

(117) ينظر: المصدر نقفه» ص 62 وما بعدها وتنظر أمثلته : ص 69-63 . 

(118) أبو أصبع» ص 69,63 وتنظر أمثلته : ص 74-69 . ) 

(119) ويبدو لي أن هناك تشابهاً بين هذين النمطين البنائيين للصورة المركبة في الشعر الحر وما حدده الرباعي = 
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وارتبطت» الصورة الكلية في دراساتنا النقدية بالنظرة إلى وحدة القصيدة وهي من 
المشكلات المعقدة التي وقف عندها النقد في مراحل التطور والتجديد المستمرة في 
القصيدة العربية وصولا إلى تحقيق حالة تكامل وامتزاج وتفاعل في النسيج الشعري الداحلي 
ترمي إلى تالف العناصر التركيبية. والتقائها في جوهر فني - نفسي. قادر على احتواء الأفكار 
المثضاربة في وحدة انسجامية خحاصة. 


وواجهت مشكلة الوحدة العضوية وعلاقتها بالصورة الكلية الباحث في شعرنا القديم 
نتيجة لما اشاعه قسم من نقادنا الأوائل من اعتقاد مخطىء كانوا مؤمنين بصدقه رأوا من خحلاله 
ان الشعر العربي القديم قائم على نوع من الوحدة ولکنپا وحلدة جزثية تتمثل في الث 
الراحد فكل بيت وحدة قائمة بذاتها لا علاقة لھا بما قبلها وبما بعدهاًء وظل هذ! الاأعتقاد 
مسیطرا على عقول كثير من النقاد حتى عصرنا هذاء وقد هاجمرا القصيذة العربية القديمة 
لاأنیا حالية من الوحدة العضوية› وکانت الوحدة العضرية عندهم تسایر المذهب الرومانسي 
ا الفن» فبحثوا عنها فلم يجدوها لأنهم كانوا يبحثون عن القبّعات في دنيا العماف(. 


وحاول الرباعي» الوصول إلى حل لهذه المشكلة لیتمکن من توجیه ما کان يحس په 
من وحدة بنائية - نفسية في شعر أبي تمام فرأى أن دراسة الوحدة العضوية في القصائد 
القديمة من خلال نوعين من الرحدة» الأولى : الوحدة المنطقية أو المعنويةء والثانية : الوحدة 
الحسية المباشرة ضرب من. الوهمء فالو-حدة و فی الشعر هي غير وحدة المنطق القلسقية: 
«والشعر الذي يلتقي مع الفلسفة يختلف عن المنطق لأن الشعر»› وة ا خدشان نظام 
انفعالي داحلي يتحول بالخيال إلى موضوع خارجي متحد وفق نظام خحاص. .. فصفة 
الوحدة في الشعر الشمول وصفتها في المنطق التجزئة)ء أما مسألة الوحدة الحسية وما 
أشاعه باحثون فيما يتصل بها من أن القصيدة ة القديمة مبنية على أساس غير قائم على علاقة 
بين النفس والأشياءء فقد انتهى فيها إلى أن هذا الحكم غير منطقي وهو غير منطبق على 
شاعره خحاصة» وأن احتلاف عناصر الصورة عند أبي تمام وما يمثله اجتماع الصور من صورة 
كلية يتحقق في وحدة جمالية يمثلها نظام : «الوحدة في التنوع أو النظام مع التخاي(2*". 


ونخلص من هذا إلى أنه لم ير هناك عائقا عن أن ت تتحقى الوحدة في القصيدة مع 


= لصور أبي تمام المركبة من طبيعة بنائيةء الموسعة والمكثفة» وهذا بؤكد لنا ما قررناء ٠ن‏ تاثر أغاب 
دراساتنا ألنقدية ت توصل زليه الغربيون من نتائح في بحوڻهم و رتهم لهذا الجانب ولم يصدهم 
عن ذلك كرن الشعر فلا وخدتا: 

(120) ينظر: الرباعي» ص 187 وما بعدها وعبد الرحمن» ص 19. 

(121) الرباعي» ص 188. 

(122) المصدر نفسه» ص 192 وقد حذا بهذا الضرب من الوحدة حذو النقاد الغربيين فرأى أنهم اهتموا بهذه 
الوحدة من ارسطو حتى الآن على ما وضحه ومزات في كتابه : : بنية الكلية العينية في الأدب ولم نهتم 
بها نحن وظل اهتمامتا بقضية اللفظ والمعتى يد علينا الطريق اليهاء تنظر: ص 192 . 
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التنوع» وأن الصورة الكلية هي صورة لهذه الوحدة الخاصة». فالصور المختلفة دحل 
القصيدة القديمة لا تتنوع لأجل التنوع ولا ت تتراكم بقصد التراكم» وإنما هي تتنوع وفق 
مقياس فني يعود إلى طبيعة مزج العناصر: فتداخحل العناصر المتجانسة مع غيرها من 
العناصر الأخرى يشكل وحدة تختلف عن الوحدة التي يشكلها نتابح مثل هذه العناصر 
المتجانسة تتابعا غير منقطع أو منقطعاً تقطيعا بسيطاً بتدخل عنصر أو عناصر قليلة مغايرة» وان 


هذا يدعونا إلى التمييز بين نوعين من الوحدة: الأول وحدة بسيطة وأضحة› والثاني وحدة 


معقدة عميقةم(23) . 


ولم يقتصر على تقصي طبيعة هذه الوحدة الخاصة في شعر أبي تمام القائمة على 
الوحدة في التنوع والنظام مع التغاير من الناحية الفنية فحاول تحديد ماهية الوحدة النفسية في 
شعر أبي تمام بافتراض أولي قائم على أن أي اختلاف في الشعور مهما كان بسيطاً يتبعه 
اختلاف مماثل في الصورةء وال الانفعالات المتعددة المتنوعة في الذات لا تجد لها 
مستقراء ذأ إل في موقف يضعها فيه الشاعرء أو بعبارة أحرى إلا في معادل حسّي يوازي 
سيادة الشعور المسيطر أو العاطفة الغالبة على القصيدة. 


وعليه عد القصيدة ة صورة كبرى أو بناءٌ كلياً ناتجاً عن اندماج الذات في الموضوع وأن 
هذا البناء جاء في شعر أبي تمام على أشكال ثلاثة اندمجت فيها ذرات الذاتء ظبقاً لقولهء 
في الموضوعات الجزئية الداحلية وهذه الأشكال هي الكلي الموافق وهو الذي ترتاح فيه 
النفس إلى موضوعها فتبدو منشرحة مسرورة» ويكثر هذا البناء في الغزل والوصف ويقل في 
غیرهماء والكلي المخالف الذي تغاير فيه الذات موضوعها من دون صراع وتمرد ویکثر هذا 
الشكل في الزهد والعتاب والاعتذار وغيرهاء والكلي الدرامي» وهو الذي ترى فيه الذات 
قلقة متوترة تجد نفسها في موضوعات كثيرة متنوعة متنافرة ولهذا يطول هذا الضرب من 
القصائر 124 . 

وإذا كان الرباعي في حديثه عن الصور الكلية والبحث عن تجلياتها النفسية في شعر 
أبي تمام ورصده لهذه التجليات في ثلائة مواقف قد حاول ربط الصورة بنفسية مبدعهاً طبقا 
لما يعرفه عن حياة شاعره وما تمثل منها في شعره ضمن منهج فني› نجد أن نصرت 
عبد.الرحمن وهو سابق عليه » قد حاول بمنهجه الرمزي دراسة الصورة الكلية في شعر عصر 
ما قبل الإسلام طبةا لوحدة موضوعية رمزيةء فقد رأى أن محاولة الكشف عن الوحدة 
العضوية تحتاج إلى معرفة نظرة الإنسان في ذلك العصر إلى الكون وعواملى الوحدة فيه وهذه 


(123) الرباعي » ص 193 وما بعدها وتنظر أمثلته التي حللها وفق رسوم تخطيطية تعكس طبيعة مزج العناصر 
في صور أي تمام ضمن الوحدة الكلية للقصيدة مستعينا بالإحصاءء وتوصل من خلال هذا إلى 
العلائی القائمة ڼین العتاصر داخحل القصياة عله وأشکال الازدواج بین الصور أالمتجاورة فِهاء ومنیا 
ازدواج التجائس وازدواج إلاختلاف وازدواج التنافر» ص 207-194 . 

)124( ينظر: الرباعي» ص 212 وما بعدها وأمثلته على هذه الأشكال. 
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مسالة لا يمكن الوصول إليها لتدحل قضية الإيمان بالقوى الغيبية في الفكر السائد» ولذا 
اتجه إلى دراسة الوحدة الموضوعية وتبدت له هذه الوحدة في مواقف(” تتضمنها القصيدة 
وهى على تعددها تتكون من ثلاث علائتق: الأولى علاقة الذات بالآلهة والثانية علاقة الآلهة 
بالموضوع» والثالة علافة الذات بالموضوع» فالعلائق في فكر عصر ما قبل الإسلام» إذأء 
ثلائية المصدر: الذات والموضوع والآلهة» وليست ثنائية تتمثل في الذات والموضوع؛ على 
ما هى الحال فى الفكر الحديث» وحداه هذا على تحديد ثلاثة أبنية مضمونية تركن إليها 
طبيعة العلاقة الثلاثية تلك» هي : البناء التوافقي في تلك القصيدة. وفيه تتفق علاقة الشاعر 
بالموضوع مع علاقة الآلهة بهء والمفارق وفيه يتعارض موقف الالهة من الموضوع مع موقف 
الشاعر منه» والمنقطع وتتكون فيه القصيدة من موقفين هما: الذات والآلهة» والذات 
والموضو فع ولا يظهر الشاعر موقف الآلهة من الموضو ع . 


واغفال النظر إلى 3 القصيدة7 وتر ابطاتیاء ET‏ الحذيث إذا 
ما اسرف في الضغط على كلية التجربة الشعرية القديمة لتبوح بما لا تكنه من قيم فنية ونفسية 
 ™ 2‏ 
نتائج توفيقية 9 تتمتع عندنا بثبات»› وار کان نسبيا» ولا قناعةء ولو كانت آنية . 


وبما عرضناه عن الصورة الكلية نكون قد دخحلنا إلى امستوى الثاني من دراستنا 
للأنماطء وهو علاقة الصورة ببناء القصيدة العضوي » وقد ذكرنا ما يخص هذا الجانب من 
شعرنا القديم ودراساتنا النقدية للوحدة البنائية فيه . وبقي لنا أن نقف عند الدراسات النقدية 

لشعرنا الحديث فى جانب الوحدة والبناء العضوي للقصيدة. 

(125) رأى أن كلمة» مواقف. ملائمة للنظرة الفلسفية الوجردية ».وهي مناسبة لعصر ما قبل الإسلام ولکنها غير 
ملائمة في دراسة الشعر الإسلامي وخير منها كلمتا مقام وحال فهما من المأثورات النقدية الإسلامية 
التي قنبع من فلسفة الإسلام» تنظر : ص 197 › وهذا يعني أنه وجد في کلمة مواقف إفصاحاً عن فكر 
ديني وٿني تنم عن علاقة الإنسان بالآلهة وموقفه منها طبقاً لمنهج المؤلف الرمزي الذي يرجع الصور 
إلى أصولها الدينية والاسطورية . 

(126) ينظر: عبد الرحمن» ص 210-197 وتنظر أمثلته على هذه الأنناط البنائية في شعر عصر ما قبل 
الإسلام. 

(127) لم يغفل قسم من نقادنا القدامى الإشارة إلى أهمية الرحدة في القضية على الرغم من اخحتلاف مفهومها 

عن المفهوم المعاصر لها فقد قال الحاتمي : 
..١(‏ ومن حكم النسيب الذي يفتتح به الشاعر كلامه أن يكون ممتزجاً بما بعده : من مدح وذم أو 
غیرهما غير منفصل منه. فإن القصيدة مثلها ثل خحلى الإنسان في اتصال بعض اعضائه ببعض؛ فمتی 
انفصل واحد عن الآلحر أو بايله في صحة التركيب› غادر بالجسم عاهة تتخون محاسنه وتعغي معالم 
-جماله»ء أبر على الحاتمى» حلية المحاضرة فى صناعة الشعر» تحقيتق: جعفر الكتاني» بغداد 
199« 215/1« وینظر: ابن رشیق القيرواني » السمدة القاهرة 94/1,1907ء 103 . 
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ونتيجة للتطور الذي تحقى في بناء القصيدة العربية الحديثة» أصبحت القضيدة 
المطلوبة في الإطار العام موخدة» ون حلال توحدها یندا البناء العضري الذي تتکامل فيه 
الصورة الكلية ء فالصور e E‏ 
ل للقصيدةء وتتجانس في تجاربها وصورها الزاخحرة اتوم " 

إن الإطار العام المعاصر للبناء قد احتلف عن الإإطار القديم » واحتلفت عناصر 
القصيدة ا بن ا و القصيدة الحديثة في سعیها 
ثابتة » ا يحدث هذا فجأة ا عن أيه قيمة موضوعية فكان لا بد لا ات ا 
الغنائي : «من طریق طویل للتحول إلى الدراما بضبط انبياب القصيدة الغنائية بحدث 
وراء الموضوع ونجاحها 2 هدف إنساني وفني في وقفت وأسحد بأداء شعري فز »(128) , 

وحاولت طائغة من دراساتنا النقدية المعاصرة تحديد أشهر الأنماط البنائية للقصيدة في 
الشعر الحديث» ورأت أنها تعبر عن الأنماط البنائية للصورة الكلية نفسهاء فصارت هذه 
الأنماط البنائية للقصيدة هي أساليب بناء صورتها الكلية وکا وتفاعلهاء وطبقاً لهذا 
تحدذددت انماطهاء وأهمها: البناء الدرامي والقصصي والحواري »› والبناء المقطعي ويتمثل 
باللوحات. والبناء الدائري» والبناء التوقيعي. والبناء اللولبي أو المحلزوق<1 . 

وتكشف هذه الأنماط البنائية عن انعكاس المنهج الغربي بوضوح في دراساتنا 
التنظيرية والتطبيقية لقضية الأنماط› لما نلمسه من تداحل بينها في تطبیقاتنا حتی بدت 
الفرارفق واهية بین مط وأخحر» فما الذي بعین عن أن تکون القصيدة درامية وهي في الوقت 
ذاته مبنية على ۳ المقاطعء أو أن تكون دائرية وتحمل معها بذور البناء الدرامي؟ حتی 
أحس بعض من روج هذه الأشكال البنائية بصعوبة E‏ الحدود والحواجز بين نمط واحر 
لتداخلها في القصيدة الحديثة 3ء فما الفائدة إذأى من التقسيم إذا ما قام على التداحلء 
ولماذا نحرص على أن ننطی ننطى النصوص بلخة لا تفمَهها؟ . 

ويبدو أن الميل إلى التحديد الجاهز هو ما دفع بهذه الدراسات في الإتجاه إلى هذه 
الأنماط البنائية » ولا رید بهذا أن نتعصب هذه الأنماط أو عليها بقدر ما نود الافصاح عن 


)128( جلال الخياط› الأصرول الدرامية في الشعر العربي» , بعُذاد 192« ص 32 وينظر: اسماعيل › الشعر 
العربي المعاصرء ص 246 ونا بعذها . 


)129( للتفصيل ينظر : أبو اصبع» ص 197-76 واسماعيل : الشعر العربي المعاصر ص 268-251 وتبظر الأمثلة 
التطبيقية لهذه الأنماط البنائية . 


(130) بو أصبع»› ص 76. 
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ضرورة النضج في التأثر والابتعاد عن استعارة بصيرة جاهزة غربية على نحو تعسفي في 
تحلیل نصوص عربية وتقويمهاء فكان من الأجدر الوصول إلى البناء من التحليلء لا أن 
نصل إلى التحليل من البناءء ولا مح هذا أو ذإك وققة أطول. 
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الفصل الخامس ‏ 


الصورة في الرؤية الشعرية الحديثة 


143 


لما كانت› الصررة عنصراً مهماً من عناصر الإبداع الشعري ووسيلته المتميزة ردا 
من المنطقي اتصافها بطبيعة متغيرة لما يطرأ من تبدل في القيم والتقاليد الشعرية في عصورِ 
ومراحل زمنية معينة » أو لظهور أسس شعرية جديدة أو تطور في المقاييس النقدية أو تباين في 
المواقفت التخضية من الشعن ومر ضزعائة. 
وعلى الرغم من القيمة التي أسبغت على الصورة وأهميتها في التعبير الشعري عامة» 
إلا أن هذا لا يمنع من أن تكون لها مكانة حاصة في التجربة ابر الحديثة › ولا سیما 
الشعر الحر. 
ولعل الصررة لم تنل حقیا الطبيعي » فیما مصی » حین انقَلتها آراء وتصررات ل 
تمنحها إلا سمة تزييينة زخرفية أو شارحة تعليليةء وان لها أن تمتلك ما تستحقه مما افتقدته 
في حضم التعبير عن أمور جانبية أو غير جوهرية فتنال القيمة البنائية الممتزجة ؛ بصميم العمل 
الفني متخلية عن الاستطالات والزوائد التي تقدح في حيوية o‏ 
قد توحدت بالشعر في القصدة الحديثة فأاصبح RE‏ هي الشعر وکان 
على النقد أن يراكبها في طبیعتها الحديدة e‏ يتخلل عن التجزئة ي دراسة (التص 
ال الفكري والرؤية الشعرية للقصيدة» ڦهي تحمل الفكر: ا أن ليا 
فیمتین : ريه مزضوعية من حيث التجربة والموقف› وشكلية من حيث القن › لا یکن 
فعا طلقا 
ولا نتعصب للقصيدة الحديثة إذا ما قلنا إن الاستدراك على التعميم في هذا الرأي فرع 
من أصل»› لأن طبيعة البناء و فى الشعر الحر تمنح الصورة کينونه ذاتية فلا تصبح عملا ذهنيا 
ردا فا المعنوي والفکري» هذا من جانب› ومن جانب اخر إنها تلتئم بالسياق في 
O N Ty‏ 
e‏ إلى الشعر بالصورةء e‏ أخر ما دشل فر کا واک TT‏ 
الحاجة النفسية بمستوياتها المختلفة وبلا علاقة أو مقاربة ذهنيةء وساعده على هذا جنس 
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النظم المتحرّر من سياق الشطرين والعدد الثابت للتفعيلات» والقافية الموحدة وما ايتكره من 
أنماط بنائية اضافها إلى الشعر الغنائى مما استقاه من الفنون الأخحرى ومنها المسرح 
والموسيقى والرسم وغيرهاء ولا تلجت ردنك الدرهة التي ترى أن المعول في هذا كله على ) 
موهبة الشاعر وقدرته غير ملتفتين إلى جنس النظم والبناءء فان هذا لا يمنع من أن نحدد 
القدرات والخصائص المتاحة للصورة فى الشعر الحر ضمن مجال نظري يقرأ النص 
بمستوياته الابداعية ولا يصار إليه من ت ولما له من حقيقة ذات بعدين» في وفكري . 

ولم يغفل النقد المعاصر الخطأ الذي قد يتورط فيه الشاعر في القصيدة الحديثةء فإن 
التقليل من شأن الوزن والقافية قد يدفعه إلى الإمعان في التركيز على (الصورة) في محاولة 
للتعويض» شكلية في كنههاء مما يوقعه في أسر جديد ويفرغ الصورة من قيمتها البنائية 
العضوية ومحتواها الفكري والجمالي في القصيدة . 

وقبل الوقوف عند ما انتهى اليه نقدنا المعاصر في مناقشته لهذه الجوانب من الصورة 
في القصيدة الحديثة يبدو مفيدا أن نلم إلمامة سريعة بطبيعة الاتجاه التصويري عند الغربيين 
الذي تكامل في شعرهم الحديث عند شعراء الصورة أو الصوريین (كاءاع۵٣] 1٣e‏ )“ لما 
كان لهم من تأثير فيي شعرائنا المعاصرين على نحو مباشر أو غير مباشر. 

وظهر هؤلاء في انكلترا وأمريكا في النصف الأول من القرن العشرين» ومن أشهرهم : 
هيوم وأزرا باوندء وتبلورت أهدافهم في جملة أمور: منها استعمال لغة الحديث المحكية 
ذات الدلالة الدقيقة (الموحية) لا أية كلمة مقاربة لها في دلالتهاء وابتكار نخمات غير مألوفة 
لتعبّر عن حالات جديدة لا أن ينسخوا النغماث القديمة التي تعبر عن حالات معروفة» وهم 
لا يلون على استعمال الشعر الحر سبيلا وحيداً للكتابة ولكنهم يناضلون من أجله لأنه 
مبدأ للحرية الفنية يعتقدون أنه أقدر على التعبير عن ذاتية الشاعر وشخصيته من أي نمط 
شعري آخحر» فضلاً عن أنه يسمح بالحرية التامة في اختيار الموضوع» ويرون أن الهدف 
الأاسمى من أهدافهم هو تقديم صورة» اشترطوا أن تكون واقحية وكأن الة تصوير التقطتها من 
حيث حرفيتها ونقلها للجزئيات بدقة لا تنساح في التعميمات» مهما كانت مدوية» ويؤمنون 
بان التركيز على (فنية) الصورة هو جوهر الشعر“ . 

وبدت الدلالة الحرفية للصورة سائدة في أشعارهم فكان دأبهم الأول أن يكونوا 
رسامين ينقلون حسّهم بشيئية الأشياء التي هي عليها في الواقع الحسّي _ المادي لا أن 


(1) ينظر: ديفيد ديتشس» ص 225-222 للتقصيل في اتجاههم الشعري تحت عنوان الشعر الفيزيقي . 

(2) وما تىجدر الإشارة إلیه أن الشعر الحر (ع۷۲ ۴۲۲۲) عندهم لا وزن له ولا قافِةء وان هذه التسمية شاعت 
علدنا لشعر لا يتخلى عن الأوزان والقرافي ولكنه لا يلتزم بنظام الشطرين والتفعيلات الثابتة والقافية 
الموحدة. 

(3) ينظر: عباس» فن الشعر». ص 92-89 وروز غريب تمهيد في النقد الحديث» ص 235 وما بعدها. 
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ينقلوها محاطة بهالات من الإيحاءاث والرموز وهذا ما دفع أحد نقادنا إلى القول: لو قرأ 
التصويريون تلك الرسوم الدقيقة التي خلفها لنا ابن الرومي عندما صور الأحدب أو قالي 
الزلابية ار غیرهما» لعدوه إماما لمذهبهم» لأن ابن الرومي لم یکن يعته إلا النقل الدقيق 
لمثل تلك المناظر دون أن تکون له غاية إيجائية من ذلك النقلء“ . 


وأدڏى بهم الإفراط أو الإمعان ذ في التوجه نحو التركيز على رسم الصور إلى التطرف في 
المحاكاأة والوقوع في التقليد حتى ل اتجاههم موقف استنکار لدی خحصوم اللاسراف 
التصويري من الدارسين» فرأوا أنه يدد انتباه القارىء ويلهيه عن المعنى المقصودء ولا 
يستحسن التصوير إلا إذا جاء عفوا ولذا أحطا الإيماجيون أو الصوريون بجعلهم التصوير 
المحض جوهر الشعرء فإن الشاعر مهما أجاد فيه لا يستطيع منافسة المصور والنحات» فخير 
لهم yf‏ يفعلوا ذلك وتذرع حصوم الإسراف التصويري بالقاعدة الجمالية التي تنكر طغيان 
عتصر واحد من عناصر الفن على سواء لما في ذلك من اخلال ميد التنريع الذي يضمن 
رغبة القارىء ومتعته» فإن الإسراف قد يسوق صاحبه إلى افتعال صور نافرة غير موفقة 
ويقضي إلى تكديس الصور ومعاضلتها على نحو يشعر بالتصنع ويؤدي إلى التنافر 
والتعقيد , 


ونلمح في حرصهم على النقل الدقيق للصورة دعوة إلى واقعية التصوير وتأكيد البراعة 
في المحاكاة إيمانا بوحدة الفنون وتحتيقا للمرمى الجمالى من الفن والحرص على التصوير 
الطبيعي لما هو مألوف وغير مألوف» وساعدهم على هذا ما دعرا إليه من استعمال اللغة 
المحكية وميلهم الشديد إلى الشعر الحر لما يحققانه من حرية يصبون إليها. 

وليس طبيعياً أن تشيعم حركتهم في تطرفهاء وبقیت آثار منها اتضحت في جانبين: 
الأول العلاقة الوثقى بين الشعر الحر والصورة لما يخلقه» أي الشعر» من انسيابية في الروح 
التصويري على نحو ينقذ القصيدةء مثلاء من التفربط بصورة رائعة قد يأبى الوزن المتزمت 
والقافية الواحدة إلا أن يهدراهاء والجانب الأحر ما ظل ماثلا من دعوتهم إلى واقعية التصوير 
في الشعر الحديث مع انحسار فكرة النقل الحرفي 

وأراد الشاعر الحديث تصوير القبح والجمالء الجانب المالوف وغير المألوف في 
التشبيه والشخصيات والمناظر والأحداث مما نراه شائماً في الحياة اليومية ونقل الموجودات 
في حركتها الطبيعية» فما عاد الشاعر ملزما بأن يرصد المضيء ء والساحر تاركاً المظلوم 
والمنبوذ لأنه بذلك يفرط بنصف الواقع وعليه أن يسعى إلى الكمال في التصويرء إلا أنه نبذ 
فكرة النقل الحرفي لما فيها من هدر للإيحاء والرمز فبغيرها تفقد الصورة حركتها النفسية 
وحيويتها الذاتية ويستعاض عنها بالصورة الآلية (الفوتخرافية)ء ولذا نجد (اليوت) يتفق مع 


(4) اإحان عباس » عبد الرهاب البياني› والشعر العراقي الحديث» بیروت 1955 » ص 10 . 
(5) تنظر: عغریب» ص 237 وما بعدهاً. 
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التصويربين فيما دعوا إليه ويساندهم حتى في استعمال لغة الحديث المحكية في الشعر الحر 
وينشق عنهم في ميله إلى : «الإيحاء والرمز وجعل حركة الصورة ممثلة للحركة والخلجات 
النفسية» فنأى بذلك عن حرفية تقتصر على الرؤية الحسية المباشرة. 

وبتأئير مما تركته نحركتهم من تصورات فنية جديدة ومواقف متباينة من مكانة الصورة 
في الشعر الحر حاول النقد الغربي الغاء الملامح التقويمية القديمة للصورة القائمة» غالباء 
على الخصائص التزيينية ر التقريرية أو الشارحة التي تعد كل نعت أو تشبيه أو استعارة 
(صورة شعرية) لأنها لا تتف وطبيعة الشعر الحديث ومكانة الصورة فيه وبذلك نجد أنها 
أصبحت : في القصيدة جزءاً من كائن عضوي لا يمكن فصلها عنه. . . وآن ما يتطلع إليه 
الناقد الحديث في الصورة هو ثلاثة أشياء: جديتها وتكثيفهاء وقدرتها الإيحائية ,7 


ولا شك في أن هذا التطور في النظرة إلى الصورة ومكاننها في القصيدة مرتبط بتغير 
النظرة إلى الشعر ذاته وعلى نحو منسجم ومفهومه الحديث القائم على الكشف الجديد 
وتقويض بناء عالم قديم وبناء عالم جديد على انقاضه والابتعاد عن المتواتر وإضفاء: 
«التجانس الكوني» على العالم حين جعل الشاعر مشكلات الحياة: «مدار عالمه الجمالي 
فهو يعيد صوغها ويكشف لنا من معاني وجودنا المعاصر أكثر بكثير مما يخطر ببالناء( . 


ولذا أظهر ذوق العصر ميلا إلى الشعر غي ير المألوف لما فيه من إدكاء للغرابة"" وإعلا 
نان التخطي المستمر للمعروف والشائم ومواجهة أغوار الذات الغامضة»› وتأاٹرت ا 
بهذا في خحصائصها وكنه علائقها» وحاول النقد تحديث مقاييسه ا للذوق الجديد وروح ' 
العصر مما حداه على طرح ما لم يعد ملائماً وطبيعة الشعر الحديث. 

وأثارت مشاهد الحياة المعقدة لدى الشاعر المحدث صعوبة معاصرة تجسّدت فيما 
تقتضيه من انحتزال هذه المشاهد بكل ما فيها من تنافر واضطراب a E‏ 
عن النظام والوحدة وهنا تأتي صعوبة التوصيل : فکیف له أو عليه آلا يضحي بوسحدة القصيدة 
التخيلية والبنائية وهو يعبر عن اضطراب العالم وتناقضاته؟ 


(6) عباس» عبد الوماب البياتي » ص 23 ويرى أن البياتي واليوت يلتقيان في مظاهر تأثرهما بالتصويريين 
وينشقان عنهم معا في تأكيدهما أهمية الإيحاء والرمز في ابداع الصور وهر يقارن بين الشاعرين في طبيعة 
تاٹرها بالتصويريين » ينظر: المصدر نفشه» ص 23. 

(7) عصفور» مجلة المجلةء ص 86. 

(8) مکلیش» ص 81 . 

(9) روزنتالء شعراء المدرسة الحديئة» ترجمة جميل الحسني » بيروت 1963» ص 14. 

(10) لم تكن هذه القضية بخافية عن نقادنا العرب القدامى » يقول الأمدي الذي يدعو إلى غرابة ممائلة o‏ 
حسن التأليف وبراعة CG ETT‏ 
تكن وزيادة لم تعهد» أبو القاسم الحسن بن بشر الآمدي. الموازنة بين شعر أبي تمام والبجتريء 
تحقيق أحمد صقر» ط1 القاهرة 402/1,1961. 
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وحاول» داي لويس الإجابة عن هذا السؤال: «إن الخيال - وهو أساس كل فن - 
ن جرد انكاس آل تاد الال إنه طاقة ة تذيب الأشياء وتحللها لتخلق منها شيعا 
جددا شان : . . وينبغي لكل قصيدة أن يكون لها منطقها الخاص الذي ينظم صورها. . 
وهر متطق مرن رحب قد لا تراء على سطلح القصيدة ولک یکمن في داخلها ويتحاگم في 
L5.‏ | صورها(" ‏ , 

ونبدو لي أن شدة الاتكاء على المنطق الداخلي للقصيدة الحديئة قد يدم حل نظرياً 
في فهمها وإدراك ا ولكن التنظير سرعان ما يتراجع أو يتحول إلى ركام من أقوال 
تجريدية ما لم يتصل بحقيقة م بحقيقة النص أو يستخلصها منهء ونلمس هذا في حيرة الناقد بإزاء 
نصرص كثيرة تدو عصه e‏ لکونها قائمة على جرانب ذهنية ة مجردة يصعب ادراكهاء أو 
لأنها بالغت في شأن إذكاء الخرابة وإثارة الدهشة مما أدت بها الحال إلى الإيحاء بان لا معنى 
لها متصدية بذلك لأية قراأءة تڏعي قدرة الاستحواذ على جزء تسبي من منطقها الداخلي أو 
محاصرة انحرافها وتقويمهاء فكانت هذه مشكلة كييرة عانی منها نقاد الشعر الحديث في 
الشرق والغرب. 

وحين الحتلف بناء اله لقصيدة في الشعر الحديث عنه في القديم أت تضحت مقاييس جديدة 
وسمات ليا منحاها اللخاص في طبيعة تشکیل الصورة› فما عادت القصيدة سلسلة من 
الومضات السريعة بل هي بناء متكامل ضمن وحدة يحتم على الشاعر أن يبذل قصارى جهده 
في دقة عرض أفکاره وتنظيمها› وإلا أصبحت صوره متناقرة متضادة لا ترابط بينها او هي 
كومة من صور محظمة» وإذا ما أضفنا إلى هذا أن الشاعر الحديث ينفر من التقرير والحيل 
البلاغية القديمة التي استعملها أسلافه لتأكيد أو توضيح فكرة القصيدة فإننا نجده يلقي الثقل 
كله على صور القصيدة لتوصيل فكرته 2" . 


وعليه يكون للصورة الحديثة دورها المتميز الذي لا يستهان به في البناء العضوي 
للقصيدة فضلاً عن قيمتها المعنوية وقدرتها على الكشف وإشاعة التجانس والتلاؤم في 
القصيدة كلهاء ولذا بات ضرورياً أن تتطلع الصورة المعاصرة إلى جمهور يمتلك ذائقة نقدية 
حديثة ومتطورة يدرك ويعي انها لا توضح ولا تقرّر وإنما هي أسلوب يبلور به الشاعر تجربته 
ويصل إلى مضمونها خحطوة فخطوة» من دون أن يسقط الشاعر في مطالبته هذه بالنخبوية 
والقيم الجمالية العاجية » وإذا ما تعثر أو قصرت موهبته عن ذلك فعليه الا يلجا إلى الخمورض 
المتمك هربا وتر نفا أو يببحث عما يخالف المألوف فلا يقنع المتلقي بجدواه. 

راقظت الون تى اضما اغا نظ اة ريت لسرن ت ال 
الغنائية هي غيرها في الدراماء قفي الدراما تصبح مهمتها ثانوية أو تابعة للحدث الدرامي 


(11) عصغفور» مجلة المجلة» ص 99 وتنظر: درو » ص 108 . 
(12) ينظر: عصفور» ميحلة الىجلة» ص 858 وا بعدها. 
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نقسه فتضيء هذا الحدث أو توضحه أو تمهد له أا في القصيدة العنائية فهي الأساس 
والمسألة بعد ذلك تتصل بتناسبها مع السياق فطبيعة البنية المسرحية تفرض نوعاً حاصاً من 
الصور وطبيعة البلية الغناثية تقرضص نوعها الخاص» أرف)(3 . 


وهكذا تتضح وتتبلور طبيعة الصورة الحديثة في الشعر الحر وحصوصيتها البنائية 
عند القرييين والإلماح إل E E GL‏ ة من نقدهم | لاء وما احتلته من مکاتة 
خاصة عند الشعراء الصوريين جعلتها محورا لحرکتهم الشعر ية حلفت آثارا وراشا سلا اى 
یجاب بتطور القصيدة الحديثة وتدفق قدراتها ووسائلها في ضوء متغيرات العصر والثقافة . 
ولعل ما سعيتا إليه في الوقوف عند هذه القضايا في النقد الغربي تقديم تصور» وإن 
كان بسيطأًء لحركة الحداثة الشعرية العالمية ومكانة الصورة فيها ضمن سمات العصر القائمة 
على الأفق المتف في الفكر والأدب على ما هي الحال في العلم والتقنية وعلی نحو یمکننا 
من رصد خحصائص الصورة العربية الحديثة ومشكلاتها وعيوبها طبةاً لتصور أشمل يكشف 
عن أصول الاتجاهات الشعرية الحديثة ونواحي الالتقاء والافترافق فيها يبن الشرق والغرب› 
وتأثر الحركة النقدية ومناهجها بهذه الاتجاهات ومحاولة رصدها وتقویمهاء ولا يمکن أن 
ننسى في هذا المجال ما تركته خحصائص الصورة في المذاهب الأدبية وأبرزها تأثيرا 
الرومانسية والرمزية والسريالية من آثار في صور القصيدة العربية الحديثة» على الرغم من 
أنها بدأت تدحسر أمام اتجاهات التجديد والتجريب المستمرة في حركة الحداثة الشعرية. 
ويبدو أن النظرة إلى القصيدة العربية الحديثة وخحصائص الصورة فيها نظرة موحدة 
ضرب من العبث» فبينها والقصيدة القديمة بون شاسع» فالقديمة قائمة على نظام واحد 
یسهل حصره وتحدیده» في حين ان القصيدة الحديثة تكشف عن تنوع کبير في الأساليب 
والأشكال والخصائص تشکیلا وبناءٌء فهي a ea‏ دلالي ومسي » لا یمکن 
من دون تحديد الملامح الدقيقة قيقة للنص› والتخلي عن محاولة محاصرته بمعیيار 
ولا نريد الخوض في الحداثة الشعرية ومشكلاتها في النقد العربي المعاصر إلا بقدر 
مدى تعلقها بالصورة وخصائصهاء وسنلمح توافقاً واضحاً بين ما أثاره الغربيون من قضايا 
الصورة في النظرة الشعرية الحديثة» سماتها وعيوبهاء وما جدده نقادنا في هذا المجال وهم 
يرصدون طبيعة الصورة الحديثة ويكشفون عن مقوماتها وخحصائصها الجمالية والبنائية› 
ولا سيما بعد أن اتسعت حركة الشنعر الحر عندنا واطلع أصحابها على أمثلة بنائية وايقاعية 
متطورة من الشعر العالمي عدت عاملا حيوياً في التنبيه إلى أهمية ابتكار نظام ايقاعي 
وعروضي جديد للقصيدة أولا وابتداع أشكال بنائية مختلفة حاملة لفهم الحداثة المتطورة في 
التجريب الشكلي والموقف الفكري ثانيا وبحدود معقولة تنسجم وخصوصية اللغة العربية 


)13( ينظر : عصقور»› مجلة المجلة» ص 86 . 
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ومن غير أن تسقط في التقليد ومحاولة نسخ التجارب الاأوروبية على نحو تعسفي . 
ویمکن أن نلمح فيما حاول نقادنا إثارته من 4 للحداثة الشعرية وسماتها الفنيةء 
موقفین › بدا الأول معتدلا في الأسس التنظيرية التي اشترط توافرها لتحقيق سمة الحداثة 
الشعرية في القصيدة ودور الصورة فيهاء حين رأى أن القصيدة الحديثة هي محاولة لاعادة 
الواقع في الفن ومنح العالم سمة التجانس الكوني ٠‏ بخلقها لراقع جمالي جدید» وأن 
الصورة تعبير عن حس وشعور وموقف ™» في حين تطرق الموقف الأاخر في ربط مفهوم 
الحداثة بالرؤيا من حيث هي تفتيت للعالم الخارجي وتحويله إلى رموز وإشارات تجريديه 
٠‏ المستوى الموضوعي في العلائىق الفنية وتحويلها إلى شيء غيز منظور لا يرتبط 
مع الواقع العربي بجوانبه المختلفة والاستعاضة عن هذا الواة قع بعالم ميتافيزيقي في 
کک واحر جمالي في الشكل يتخذ من التجريب متاهة لا حدود له . 


وبالغ الموقف الأنحير في شد الصورة الحديئة إلى عالم غيبي ولم يقم توازناً بين 
المعلوم والمجهول فى الصورة الشعرية ولم يقف عند قناعات م في التجريب الشكلي 
أو المضموني اغا بخلق الواقع الجمالي غير المألوف بعیداً عن تقليدية سائدة . 


ويبدو أن علينا الوقوف عند مفهوم مصطلح: (رؤيا) لما يحدثه من لبس في ذهن 
القارىء لشيوعه بمعانِ واستعمالات مختلفة في الكتابات النعدية والأدبية الحديثة » وهل هر 


رؤيا أو رؤية؟ وما الفرف بين التعبيرين » وما أثر مقهوم الرؤيا ؤ فيي الصورة الشعرية الحديثة؟ 


لاخر ي الى اة اا ارت ا ران تعنى النظر 
بالعين أو بالقلب» وجمعها رؤى» وأن الرؤيا ما يرى في النرم من أحلام وجمعها رؤی 
أيضاء وهذه هی حدود الدلالة المعجمة للفظت "٠‏ . 


أا الاخحتلاف واللبس فواقع في استخدامهما الاصطلاحي فقد ظل مفهوم 
المصطلحين غير مستقر في الكتابات النقدية الحديثة حتی الآن > ولحرجح المصطلحان عن 


» للتوسع في هذا الموقف ينظر: اسماعيلء الشعر العربي المعاصر» ص 135 و ص 138 واحان عباس‎ (٠ 
فن الشعر» ص 250-246 وفاضل ثاشر» ص 187 وما بعدها وحسين جمعة» ص 81 وما بعدها وعبد الجبار‎ 
عباس » مرايا على الطريق ص 11 وما بعدها وسحمد حن ؛ ص 24 وبا بعدها واليافي » مقدمة لدراسة‎ 
.68 الصورة الغنية» ص‎ 

(15) شاع هذا الموقف عند أنصار تجارب مجلة شعر اللبنانية من النقاد على تحو خحاص» فقد اعلى شعراؤها 
من شأن التجريب والابتكار ولم يهتمرا بالموتف الفكري والاجتماعي › ومن هؤلاء النقاد أدونيس : 
ينظر: الثابت والمتحول» الجزء الثالثء صدمة الحدائثةء ط 2ء بيروت 1979 وزمن الشعرء وخالدة 
سعيد ينظر كتاباها: حركة الإبداع» والبحث عن الجذورء ط 1ء بيروت 1960 . 

(16) ينظر: ابن منقلور» لسان العرب بيروت 1956 باب الراو والياء من المعتل» فصل الراء مادة رأى» 
م ج14» ص 291. وينظر الجوهري» الصحاح؛ تحقيتق أحمد عبد الغغرر عطارء القاهرة» باب الوار 
والياء فصل الراء مادة رأى» ج 6 ص 3347 , 
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البحذود المعجمية » وبدا مصطاح الرؤيا أكثر تطرفا في خروجه عن أصله المعجمي من 
مصطلح الرؤية» فالرؤية اكثر اقتراباً في دلالتها الاصطلاحية من مفهومها اللغوي 1 
المحعجمي بوصقها : ومكاهدة بصرية مباشرة للأشياء والواقع › ولذا فهو يشير (اي مصطلح 
الرؤيا) إلى النقل الحسّي وره ب أن يعني ذلك سخ (الفوتغرافي) والالي للمرئيات. 
فهر يمتلك يعدا زوا وفکريا أبضا 3 : 


اما مصطلح الرؤيا فقد نأى كثيراً عن أصله المعجمي واتضح هذا في تحمیله بعداً 
مثالا ميتافیز قيا له علاقة بالخيال والكشف واحترافق المجهرل والإيمان بعالم عيبي وفقدان 
الثقة 2 المحسوس : في 2 N‏ 2 الكشف عن الغيب› أو هي 
E N e‏ 
عالم المنطق والعقل. . . فالرؤيا إذن كشف: إا ضربة تزيح كل حاجز أو هي نظرة تخترق 
الواقع إلى ما وراءه ٠#‏ 


وتضرب حدود هذا الفهم› > للرۋيا بجلورها إلى بعض ما دعت إليه المذاهب الأدبية 
عند الغر بين على تخو متفاوت ذا بالرومانسية» ويمكن عد تجار الرمزن مالا متميزا 
لهذا الإتجاه الرؤيوي : «فتجارب رامبو وبودلیر ومالارمية تكاد تكرس فكرة الرؤيا,ٍ ببعدها 
الميتافيزيقي في الشعرء فقد أكد رامبو في وقت مبكر الصيغة الرؤيوية للشعرمبلورا النظرة 
التي شاعت فيما بعد حول كون هدف الشعر هو الوضول إلى المجهول»"' . 


وحضعت الصورة الحديثة لهذين الاتجاهين أو الموقفين في فهم الحداثة الشعرية إلى 
الحد الذي يمكننا من رصد الخصائص ذاتهاء الجمالية والفكرية المراد تحققها في الشعر 
ماثلة في نقد الصورة وتقويمها مما يهيىء لنا تعزيز قولنا الأول في أن الصورة قد توحدت 
بالشعر في القصيدة الحديثة . 


وسنحاول تكثيف سمات الصورة الحديثة وعيوبها طبقاً لما حدّده الموقف المعتدل لها 


(17) فاضل ثامرء الفن والادب بين الرؤبة والرؤياء صحيفة الثزرةء ع 6003ء بخداد 1986ء وينظر: سعد 
علوش» معجم المصطلحات الأدبية المعاصرة» بيروت 1985» ص 106 وما بعدها. 

(18) أدونيس» صدمة الحداثة» ٠‏ ص 166 وما بعدها وينظر له أيضاً: مقدمة للشعر العربي» ط 3ء بيروت 
9, صن 124 . ٠‏ 

(19) فاضل ثامرء» الفن والأدب بين الرؤية والرؤيا وتنظر مصادره للتفصيل في مفهوم الرؤيا عند المذاهمب 
الأدبيةء ولا بد من الإشارة إلى أن هناك قسماً من النقاد يستخدم المصطلحين» رؤية ورؤياء مرادفين 
لمصطلحات نقدية أكثر شيوعا وانتشاراً منها: الموقف والمحتوى الفكري والفلسفي ووجهة النظر وما 
إلى ذلك ينظر مثلا: علي عباس علوان: تطرر الشعر العربي الحديث في العراق اتجاهات الرؤيا 
وجماليات النسيج»› بغداد 1975 ويتضح المفهوم من العنوان» وينظر: نعيم اليافي» تطور الصورة. 

الفنيةء ص 262 وما بعدها وفاضل ثامر الفن والأدب بين الرؤية والرؤيا.. 
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اا - الرؤيوري الميتافيزيقي لم يبحثوا ف فى الصور عما يبتعد عن حدود 
فهمهم الغائم للحدائة الشعرية ولم يحاولوا اطلاق قيم جمالية أو تعبيرية ملموسة يمكن 
ادراکهاء حتی بدت ا مثالية لا تستند إلى ظلال معقولة على أرض الواقع فجمالية 
الصورةء عندهم» قائمة على الكشف والغيب ونبوة الشاعر ونبوءته وهدم التراشج مع الواقع 
والانتقصال عنه ومصادرة المألوف من القيم التراثية بأشكالها المختلفة حتى تنكر أنصار هذا 
الموقف لأية قيمة عقلية أو منطقية منظورةء ولم يجد أدونيس بأاساً من القول إن : «الشعر 
الجديد من هذه ذه الوجهة هو ميتافيزيقيا الكيان الإنساني»*ء مما أثار الشك في نواياهم 
الفكرية فلا يمكن الوثوق بما حاولوا إشاعته من أهدافهم الفنية الخالصة فيما يتصل بالتقنية 
والتجريب فموقفهم الفكري واضح يعبر عن رؤية ترفض التكيف مم الواقع الثقافي الموروث 
وتسعى إلى : «التمرد على الأشكال والمتاهج الشعرية القديمة ورفض المواقف والأساليب 
التي استنفذت اغراضهاء(* . 


وعلیه فليس عبتا ما سعوا إليه من تحويل الصورة الشعرية إلى ا 
الكشف غر المتناهة . 


وقبل الشروع في رصد خحصائص الصورة الحديثة في الموقف النقدي المعتدل لإ یل 

من الإاشارة إلى انا سنهمل ما فصلنا فيه سايق مما يتعلى بمصادرها وطبيعة عناصرها 

E‏ ووجره المقارنة بينها بینها والصورة القديمة » وستفتصر ها على تأکید الخصائص. 
المتعلقة بطبیعتها البنائية الجديدة وارتباطاتها الحعضوية بوحدة ألقصيدة . 


وصاحب التطرر في مفهوم الشعر وما رافقه من تغیر في دلالة الصورة وتنجسيدها 
للتلاحم المضوي بين التجربة الشعورية والتعبير» تطور آحر في الإطار البنائي للقصيدة 
الحديثة يعرز الارتباط والتفاعل بين صور القصيدة الجزئية وصولا إلى الصورة الكلية 
المتكاملة في وحدة ة متماسكة متراصة تطمح إلى نبذ ما هو قلق وغير جوهري وزائد عن بنية 
القصيدة وانتقاء ما هو أشد التحاماً بها وأكثر انصهارا وتوحداً مع ت الشاعر الشعورية 
وتجسد هذا التطور في الوحدة العضوية للقصيدة الحديغة بعد أن مرت القصيدة باطوار من 
التجريب في الشكل والمضمون شكلت: «فترة استكشاف وانضاج»› تم فيها التخلص من 
روح القصيدة ة القديم شيعا فشیئا وعلى حذر» ولو قارا أول قصائد نازك والبياتي وصلاح عبد 
الصبور التي كتبوها في الإطار الجديد. باحر ما كتبوا لتبين لنا احتلاف واضح قي الروح 
الشعري المهيمن على معمارية هذه القصائد الأولى والأحيرة)(** . 


(20) أدوئیس» زمن الشعر» ص 10. 
(21) غالي شكري» شعرنا الحديث إلى أين» القاهرة 1968ء ص 110. 
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- ولا نرى ضرورة تلجئنا إلى التتبع التاريخي لتلك الأطوار أو المراحل وسنحاول رصد 
خحصائص الصزرة الحديثة التي حددها النقاد في إطاريها الناضجين الغنائي : وبدت الصورة 
ركيزته الإبداعية الأول » والدرامي : وعدت الصورة ثانوية فيه قائمة على حالة توازن بينها وبين 
عناصر القصيدة الأحرى» أو بتعبير أحر على حالة توازن بين عناصر الشعر وعناصر التعبير 
المسرحي وأبرزها الحدث والصراع والحوار. 
ولا يعنى تركيز القصيدة الغنائية على الصورة افتقادها سمة الحيوية المطلوية أو 
تراكمهاء فإن نمط البناء لا يعيق من تمتّم الصورة الحديئة بطبيعتها البنائية العضويةء ,ا 
يمنع خف سمة» الرؤيا أو الرؤية» بمفهرمها الإيجابي ف فى الصورة الحديثة الذي يعنى 
توحدها بفكرة القصيدة وتجربة الشاعر ورؤيته الشعرية العميقة والواعية » لا الميتافيزيقية 
المتشظيةء» بل إن نمط البناء لا يعد الطريق المفقضى إلى هذا التصور الجديد للصورةء 
فالسبيل إليها يكمن وراء أستيعاب الشاعر لحقيقتها الجديدة التى اتسعت بتأثير طبيعة العصر 
وروح الحداثة الشعرية فيه» ويبدو لي أن التفكير الدرامي تغلغل في نسغ القصيدة الغنائية 
المعاصرة ذاتها في أمثلتها المبدعة والمتطورة فما عاد الاي يطرب لتغنيه بموقف عاطفي 
eR‏ من المشاعر الذاتية بحدود انفعالية عابرة فظل يجرب ویجرب یدع اشکالا 
بنائية مختلفة من القصائد الغنائية القصيرة والطويلة التي تمتلك حسَا دراميا غنائیاء إذا جاز 
التعبير. 


وإذا كان الاخحتلاف الجوهري الملموس بين القصيدة الغنائية المعاصرة والقصيدة 
القديمة تحقق في البناء العضوي أو الكلي للقصيدة المعاصرة فإن هذا البناء محكوم بالبناء 
النفسي : «الذي يعتمد مفهوماً معیناً للمكان والزمان لا يلاجظ فيه الأشياء في ذواتها المفردة 
المستقلة القابعة في الخارج وإنما يلاحظ فيه العلاقات الحقيقية التي تهمل الصلات الزمانية 
والمكانية غير الضرورية فيما بینها»(22 . 


ونتيبجة لهذا کثر الاعتداد بالأساس النفسي والمنطق الداحلي والعلاقة الشعورية 
والعالم الباطني اسسا للاحساس بالترابط العضوي بين الصور في القصيدة الحديثة عند 
النقاد۳, لأن النظرة المنطقية لا تفلح أن تكون حكماً على دلالات هذه الصور» فلا يمكن 
رصد تخوم علائقها بما تحتويه من مفردات وعناصر حسية ووجدانية مستمدة من الواقع » 
لأنها مجاوزة لهذا الواقع بما تقيمه من صلات غير مألوفة توحي بخلق انطباع فريد من نوعه» 


ولذا عدت الصورة الحديثة غنصرا را من عناصر التكوين النفسي للتجربة الشعرية 
الحديثة . 


(23) اليافي› تطور الصورة الفنية » ص 271 وبنظر إسماعيل › الشعر العربي المعاصر ص 126 وما بعدها. 
(24) ينظر: اسماعيل» الشعر العربي المعاصر» ص 251 واليافي» تطور الصورة الفنيةء ص 264 وأيو 
اصيع» ص 75 والوهابي » الصورة في القصيدة الحديثة ورجاء عيد دراسة في لغة الشعر» ص 29. 
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وعلى الرغم من النتائج التي توصلت إليها المناهج النقدية المختلفة وأبرزها المنهج 
الي را واا ا ت ع رات رن الجزئية والكلية › الماشل 
الصورة الحديثة قيادها كله لهذه ه المناهج وظل قسم کبير من مکنوناتها وارتباطاتها غير قابل 
للكشف الميسور والنهائي » وهي في أمثلتها المبدعة» لا تقدم للتاقد مدارات ايحائية مألوفة» 
ويبقى جهد الناقد التحليلي » مشروع قراءةء فهي تقرأ على مستويات مختلفة ومن زوايا 
متباينة» أسلوبية وبنائية ونفسية ورمزية» لا لأننا نحمَّلها فوق ما تحتمل بل لأنها تكشف فعلا 
عن جهد شعري حفيقي ونقافة عصرية متعددة الشعاب والمظانء لا یعود ابداع الشاعر فيها 
وسيلة لتزجية فراغ أو خحلق متعة شكلية سرعان ما تنطفىء . 

وإذا کان لا بد لناقد الشعر الحديث من ثقافة عصرية واسعة» ووسائل منهجية عميقة» 
فإن إدراك ما هو غير محدود في الصورة الحديئة يبقى مضاءٌ بأبعاد العمل ذاته» فهو يعتمد 
على رؤية سياقية مرحدة لا تنظر إلى الصور على نحو افرادي بمعزل عن الكل المنسجم أولاً 
ولا تقوم على إدراك خطابي يفترض أن الشرح والتزيين ¿ قيمتان أزليتان في الصورة ثانياً »> کي 
لا یکون التحليل قائماً على وسائل تقليدية جاهزة لا تنطلق من النص ولا ترصد أبعاده الفنية 
بعمق قائم على احترام تفرد النص المبدع. 


ولا شك في أن هذا كله» على صعوبته» سهل في التنظير» ولكنْ الصعوبة الحقيقية 
التي ترا جه الناقد في نقده للصورة الحديثة وتقويمها تبين في تحویل احساسات عقله 
وانطباعات ذهنيه إلى قیم موضوعية » فالمساألة› اذا في جوهرها قائمة على ذوق عال 
وانطباع دقيق ونظرة جمالية وقدرة عالية على التكيف مع النص والتغلغل إلى ما وراء بعده 
المنظور على نحو يدعو الناقد فيه القارىء إلى مشاركته فيما يحسّه لا أن يفرض عليه انطياعه 
على أنه الانطباع الرحيد: «فالنص الحديث بهذا المعنى» مشروع صوري» يقرأ قراءة 
صورية » توفر مداحل واحتمالات قرائية عديدة» ذات مستويات متباينة والنص الذي يتوقف 
عند حدود الوجه الصوري الأول لا يعد نصا حديثاء لأنه غير قابل للتعددية الاحتمالية 
والتأويلية »5 . 


وتظل هذه المسألة مهمة في حدود معقولة قائمة على الاقناع المبرر المستند إلى 
حقيقة النص المبدعة غير القابلة للتحجيم أو المحاصرة بوسائل تقليدية في التحليل الفني ‏ 
غير أن الإسراف في اتكاء الناقد على ما لا يمكن اخراجه إلى البيان ولا اظهاره إلى 
الاحتجاج إل بطول الملابسة طبقاً لقول الآمدي**» يفضي إلى نتائج غير مرضية ففيها دعوة 
مغرية لبعض الشعراء المعاصرين من صغار الموهبة في تحويل الصورة إلى اللاصورة والنص 


(25) محم صابر تيف ا «الددررة الشعرية : التشكيل والانفتاح», ص فة الجه هور ية ع 0102 ځا اد 1987 4 
(26) ينظر: الآمدي» 372/3 . 
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المقروء إلى غير المقروء؛ ومن البديهي أن النص الشعري غير النقروء يفضي إلى نص 
قدي عير مقروء اشا أو إلى تشظي النقد وغيابه فيما بعد. 


ونلمس الصعوبة أكثر حين يحكم الناقد الاساس النفسي الذي لا یمکن أن يتخلى فيه 
عن الحكم الانطباعي الخاص المتغيّر من نص إلى آخر ومن تجربة إلى أخرى» سبيلا إلى 
التمييز بين أبنية القصيدة المعاصرة فكيف يمكن تحويل ما هو متحقق في إحساس الناقدء 
وریما القاریء اء من انطباعات فريدة غير مرية ييخلقها النص داته على E‏ 
ومتميز إلى انطباع عام أو إلى قيم منظورة في أفل تقدير تقنع دوقا محایداً وذهاً محافظاً؟ 
فحين يقول عز الدين اسماعيل : «فالقصيدة المعاصرة ينتظمها خيط شعوري واحد» يبدأ في 
العادة من منطقة ضبابية ثم يتطور الموقف في سبيل الوضوح شيئاً فشيئا حتى ينهي إلى إفراغ 
عاطفي ملموس )27(٩‏ يفتح مجالا کبیرا للتندر عند أعداء القصيدة المعاصرة على الر ن 
حاول أن يستکشف عن هذه الحقيقة فى ضوء تحليله لامغلة تطبيقية تشكل اصنافا بنائية 
اة 28 , 


وغير حاف أن هذا الأساس يتعارض مع المنهج البنيوي الذي لا ينجح إلا في 
استقصاء الشكل الفني والكشف عن جوانبه الظاهرة» واقصاء كل ما يبتعد عن النص أو ما 
يتصل بمبدعه على نحو لا يمكن إدراكه إلا برؤية حدسيةء ولذا لجأ البنيويون إلى استبدال 
المصطلحات النقدية والأديبة بمصطلحات من القاموس الرياضى : «فالصورة تسمى علامة أو 
وا فة الفرو ت ت ورات النتاج تسمى عناصر البنية أو إشارات المنظومة» 
وكذلك فإن الانعمكاس هو المعلومات. والتداحل هو العلاقة العكسية وأن الإبداع القني هو 
القولبة ء والتتاج الفني هو قالب العالم المنعكس . . . وهكذا دواليك. وافضى ذلك إلى أن 
علم الأدب أخحذ يتخدث بلغة غير لته . 


فیبالغ المتهج البنيوي» إذأء في ادخال علائق وروابط الصورة الخاصة في تخطيطات 
عامة ملائمة للقوالب الرياضية ومنسجمة معهاء فلا تعود هذه الروابط خحاصةء على الرغم من 
اعتماد المنهج البنوي على دلالات النص ذاتهء لأنها تضيع في حضوعها للجدولة والتصنيف 
والعلائى الشكلية . 

ولا يمکن أن نطمئن كثيراً إلى هذا المنهج في نقد الصورة الحديثة فهو تراكم معرفي 
يسعى إلى (علمنة) الفن مستفيداً من كل ما يتساوق وطرائق العلم في التحليل» وتو ظا 
أن الاستكشاف عن الطبيعة البنائية العضوية للصورة الكلية الحديثة المتمثلة فى القصيدة لا 
يمكن أن يتم بمتأى عن الولوج في أسرار الصورة العميقة خارج البنى السطحية والإفادة من 


)27( اسماعیل»› الشعر العربي المعاصرء ص 251 . 
(29) جمعة» ص 166 . 


1506 


ربط النص بمبدعه وبجذوره للتوصل إلى التحليل الإبداعي المنسجم وطبيعة الفن وثراء 
اتس الإنسانيةء وهذا ما لا تقره البنيوية التي لا تلتفت إلى : «طبيعة العمل الفني الجماليةء 
وإنما تقوم بانتقاء المتغيرات الملائمة للقوالب الرياضية الجاهزة» فالعناصر وائعلاقات التي 
تضعها لبي في هذه العناصر منفصمة عن الفر »° . 

وحين يعلي أنصار الأساس النفسي من شأن العلاقة الشعورية الموصلة بين آرجاء 
القصيدة الحديثة المبدعة في تلاحم صورها العضري»› فإنهم لا ينسجون خيطا وهميأًء بل 
ينعون إلى تلمسه في عناصر المور البنائية أو التشكيليةء ارلا والتعمى في تحلیل 
المضمون والمحتوى الفكري لها ثانياًء ثم يعودون ليوحوا إلينا بما أوحاه إليه النص مماهو. 
غير منظورء بالمفهوم المرئي أو الحسي المباشر» من ترابط وتداخل وتشابك» في فيض 
ی ی ا ا ای ا ر ی و 
يأتوا على أكثر ما يمكن من الاحتمالات والقدرات في حدود معقولة. 

وعليه فليس من المنطق مهاجمة الأساس النفسي » الذي تنتظم فيه البنية العضوية 
الداخحلية للقصيدة الحديثة» لأنه لا يعد الأساس الوحيد للوصول إليها على الرغم من أنه 
الجانب المتميز فى الكشف عن فرادة الشاعر فى التعبير عن ذاته وقدرة الناقد وذكائه فى 
احتواء جذور الناء الذاتية والموضوعيةء ولا يقنعنا باحث يرى أن الاعتماد على الأساس 
التفسي في تحليل أبنية القصيدة الحديثة وصلاتها أو علاثقها العضرية غير سلیم» وان عرز 
الدين اسماعيل واهم في احتكامه إلى هذا الأساس حين: «يتحدث کشیرا عن اليخيط 
الشعوري والمنطقة الضبابية » والافراغ العاطفي وكأنها أشكال وهمية جاهزة تتركب عليها 
I a lS‏ 
دور بنائي ذاتي في القصيدة «فقد تبدو تحديدات اسماعيل» جمالية في مدلولاتها لا 
تنسجم والمالوف وتحيل القارىء إلى مراجعة حكمه أو تقويمه مرة بعد مرة لتطويق ضبابية 
اللاحساسات بحدود انطباعية معقولةء إلا أننا لا نرفض الاسام ذاته لأنه يعکس يعكس القيم 
الجمالية غير المألوفة التي يخترنها النص حقا ولا يختلقها احتلاقاً. ولا يقنعنا أيضاً حين 
يقول: «وبدلاً من أن نتوهم حيطا شعوريا مثلا نبحث عن ترابط القصيدة بواسطة أدوات كثيرة 
لخوية-وفكرية فإذا کان شع مرکزیاً في الصورة أو في القصيدة فيمكن العلاقات التي 
تربطها بهذا الشيء المركزي» وقد تكون ضمائر أو أدوات ربط أو صورا تشتبك ببعضها. . 
وتعود للشيء المركزي بشکل مباشر وصریح أو بواسطة كالبجاور واعتماد OTT‏ 
حتى نتصل بالشيء المركزي الرئيس»“ . 

فيمكن الرد على هذا الرأي من وجوه عديدة» منها أنه سحب الأساس النفسي الذي 


(31) الدللمي» ص 301.. 
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احتكم إليهء» عز الدين اسماعيل» في التمييز بين أبنية القصيدة الحديثة الخاضعة لفرديتها 
وتفردهاء إلى الحديث عن ترابط القصيدة الكلاسيكية. وهذا حلاف أساسي في المبدأء 
انطلق منه إلى تمييز ومقارنة لا وجود لها في الواقع » هذا من ناحية» ومن ناحية أحرى إنه لم 
يتعمق في م اي في إدراك طبيعة القصيدة الحديثة على | أن هذا 
مختلمة بقرأها ال قراءة مباشرة اولة د له بيه القصيدة ل المتمثلة في الج 
اللغوي أو الفكري المباشر والعلائق التقليدية المألوفة ثم يقرأها قراءات تأويلية تعد انعكا) 
لخبرته اليحمالية ل ا مجردا عن فطرة الاحساس لديه» وعليه فإان إدراك ما هو مغایر 
للمألوف في الصورة الحديثة لا يتحقق إلا بالولوج في أسرار النص المغلقة والاستكشاف عن 
مظاهر الوحدة النفسية ممتزجة ببنى العمل الشكلي» ولا شك في أن هذا الإدراك أو 
الاستكشاف لا تحققه 4 I‏ 
تسده إلى صالات المعرفة النقدية المستقرة وإنما تنشأ من قدرة الناقد على الحياة و فى النص 
وتنميته في ذهن متلقيه› ولا يتم هذا إذا ما خوصر النص في مسارب ضيقة جمد عندها ولا 

وليس من شأننا الموازنة بين المناهج النقدية أو تقرير انفراد منهج دون آخر بالقدرة 
على تحليل الصورة الحديثة وتقويمهاء فيبدو أن الوصول إلى كنه الحداثة وتجلياتها فى 
القصيدة الحديثة لا يتحقق بمنهج أو اجر E Ss‏ 
فضلاً عن ان الوجهة النقدية المعاصرة ترى أن النص المبدع يفرض مقياسه ويخضعه لتفرده» 
فالنقد» اذا طبقاً لهذا رؤية حسيّة متجددة قائمة على الكشف المستمر وإعادة النظر فيما هر 
واتىجاهاته . 

وإذا ما أمنا بان الحداثة قيمة متغيرة متحركة يبدو منطقياً الإيمان بحركية النقد وبتجديد 
مقولاته عا لمتخيرات الحذاثة الشعرية وحساسيات التعبير في واقع ابداعي متحول» ضمن 
تاصيل جدي ومکتہل و نکر للموروٹ اندي E‏ يەجافيە »› ومن e‏ 
النقاد واثر قسم e‏ غ المامه بالاتجاهات التقدرة الحديثةء الوقوف في دمده عند 
شعراء اشتهروا في العقد السادس والسابع من هذا القرن فى حين ظلت قصيدة ما بعد العقد 
السابع. مستعصية على القراءة لأسباب شتی لین من موضوعنا اللخرض فيها. 

وفي محاولة لتحديد الخط العام لابنية القصيدة الحديثة وطبيعة الصورة فيها نجد أن 


(33) انصبت دراسة سمير الدليمي على دراسة الصورة عند ثلاثة من الشعراء العراقيين هم الرصافي والزهاوي 
والجواهري . ) 
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الأشكال البنائية المختلفة تتفرع من نوعين اساسيين من البناء هما: القصيدة القصيرة أو 
الغنائية والقصيدة الطويلة أو الدرامية التي تختلف في أشكالها وتنويعاتما البنائية والموضوعية 
7 إلى خط البناء الدرامي 0 . 


ولما كانت القصيدة الغنائية المعاصرة تتسم بطبيعة بنائية خحاصة ارتبط تكوينها أو 
تشكيلها بهذه الطيعة فأاصبحت تصويرا (لموقف) عاطفي مفرد متکامل يتحرك أو يتطور في 
اتجاه واحد فوحدة العاطفةء إذ وتطور هذه العاطفة في أتجاه واحد هما: السمتان. 
المميزتان للبنية الداخلية للقصيدة القصيرة المعاصرة ة أو الغنائية أو الفارق المعماري بينها 
وبين القصيدة القديمة» فهي تمثل رؤية ممتدة في اتجاه واحدء يوجهها شعور موحد یمثل 
هيكلها البنائي الداحلي الثابت وإن الأطر البنائية المتخيرة تعد الصورة الخارجية لهذا الهيكل. 
تتعدد اشکالها ضمنه وتعبر عه ,. 

ونتيجة لهذا كان .ادراك العلاقة الشعورية التي تنتظم فيها القصيدة الغنائية اساسا 
للاستکشاف طبیعتها البناثية وتمييزها عن غيرها والحكم على نجاح الشاعر أو احفاقه في لم 
شتات صوره برابط نقسي معقول روؤية موحدة قائمة على التجانس في إطار القصيدة الكلي 
وعلى نحو يكشف عن وحدة الانطباع فيها. 

ولا بد لنا من الوقوف عند ضروب أبنية القصيدة الحديثة : القصيرة أو الغنائية ومن ثم 
الطويلة أو الدرامية بما يحدد أو يرسم حطاً عاماً لها ولا يخرض في تفصيلاتهاء ولعل ما 
يحدونا على الوقوف عند هذه الأبنية كونها تمثل أساليب الشعراء المعاصرين في تشكيل 
(الصورة الكلية) للقصيدة وابراز ملامحها الفنية ضمن إطار الطبيعة البنائية العضوية للصورة 
في القصيدة الحديثة أو المعاصرةء وما يبعدنا من تفصيلاتها أن تركيزنا على البناء مرتبط بقدر 
مدى تأثيره في الصورة وعلاقته بها. 

ومما دد نقادنا من أبنية القصيدة القصيرة أو الغنائية المعاصرة وهم يستقصون 
أساليب الشعراء في رسم الصورة الكلية لقصائدهم نوعان من البناء: الدائري وهو على 
شكلين الدائري المفتوح والدائري المغلق والبناء الحلزوني أو اللوليي °9 . 

ويجمل هذان النوعان سمة القصيدة الغنائية القصيرة في تعيرها عن الخصائص 
(34) ينظر: اسماعيل» الشعر العربي المعاصر» ص 250 والياني » تطور الصررة الفنيةء ص 271 ولا يعد 

القصر والطول مقياساً مطرداً للتمييز بين القصيدتين ولذا يستدرك عز الدين اسماعيل على تحديده هذا 

بقرله: «إن القصر ليس معناه قلة عدد أسطر القصيدةء فقد تكون القصيدة طويلة من حيث عدد 

الاسطرء بل قد تشتمل على عدة مقاطع . . . ومع ذلك تظل القصيدة غنائيةء ومن ثم (قصنيرة) ما دامت 

ضور رفا غاظفا في اتجاه واحد»» اسماعيل» الشعر العربي المعاصر» ص 251 ومن الجدير بالذكر 

أن عز الدين إسماعيل اعتمد على > هربرت ريد» في تميزه بين هذين النرعيين من القصائد. للتفصيل 

فيي تقسيم ريد ينظر: المصدر نفسه» ص 246 وما بعدها. 
(35) ينظر: امماعيل. الشغر العربي المعاصر» ص 251 وما بعدها والأدب وفنونه» ص 158-155 . 
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الذاتية والوجدانية عامة فضلا عن تصويرهما للمعمارية الغنائية المعاصرة التي تتحقق في 
a e‏ عاطفي مفرد ااه وأ-حد مشحرل بتوتر تفسي عال, 

وبقفصد بالبناء الداڈ ثري : وابتداء القصيدة بموفقف معين نقسبة م العرودة مرة 
أحرى إلى الموقف نفسه ليختم الشاعر به قصيدته.. 


وقد يلجا الشاعر لتحقيق ذلك إلى تكرار الأيات التي ابتدأ بهاء أو تكرار مضمون 
الفكرة التي ابتدأ بهاء”* . 


ويعبر هذا التحديد عن البناء الدائري المغلق على نحو حاص حيث يجعل الشاعر 
القصيدة: «كأنها دائرة مغلقة تنتهى حيث تبد ° ويستعين الشاعر على هذا البناء بنظام 
المقاطع وقد لا يفمل مسترساا ي قصيدته إلى ان تيا تل ما ادا بها من موقا 
شعوري» وحين لا تشتزط إعادة بدء القصيدة بنصها في نهايتها فإن هذا يعود إلى التركيز على 
الانتهاء إلى الموقف الشعوري الأول وكشفه لا إلى تكرار لفظي أو موسيقي مجرّد لا يرتبط 
بضرورة شعورية. 

أما البناء الدائري المفتوح فيتفق في كل شيء مع الشكل السابق ولكنه يختلف عنه من 
حيث النهاية : «فالشاعر في هذا الشكل لا يتم دورته الشعورية حتى يعود إلى حیٹ بدأ« 
وإنما هو ينتهي في القصيدة إلى نهاية» غير نهائية» إنها نهاية ترتبط بالبداية ارتباطا عضوياء 
ولكنها ليست هي البدايةء إنها نهاية مفتوحة ‏ إذا سخ التعييرء. 


وربما كان السر الجمالي وراء هذا الإطار المفتوح هو إحساس. الشاعر بلا نهائية 
التجربة. . .. ومعمارية هذا الشكل أبسط كثيرا من معمارية الشكل السابق إذ أن الشاعر هنا 
بغرا ي اا ری م ن و > وقد يتعرج هذا الخط في شكل موجات 
متلاحقةء حين تتعدد مقاطع القصيدة» ولكن هذا التغرج نفسه يأخحذ طابع الامتداد 
اللانهائي »< . 


ويبذو لي أن الصور الشعرية في هذا الشكل البنائي تأحذ طابع الامتداد والترادف فهي 
صور موسعة غير متناهية تأثراً بالبناء ذاته أو تعبيراً عنه تفشح آفاقا شعورية من دون أن تغلقها 


(36) ينظر: اسماعيل» الشعر العربي المعاصر» ص 267-252 في تفصيلات هذين البناءين والاملة التطبيقية 
عليها وينظر: أبر أصبعء ص 76 . 

(37) آبو أصبع» ص 93 وينظر: اسماعيلء الشعر العربي المعاصر» ص 252 وما بعدها. 

(38) اسماعيل» الشعر العربي المعاصر» ص 252 وتنظر تطبيقاته ص 255-252 , 

(39) المصدر نفضهء ص 259 وما بعدها» ويرى أن هذا الشكل شائع في الشعر المعاصر لانه يمثل أبط 
الأشكال معمارية » ينظر: المصدر نضه» ص 260. 
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أو تعمقّها أو تكثفها فهي لا ترمي إلى أن تنقل القصيدة في صورتها الكلية» تجربة شعورية 
كاملة» ولكنها تكتفي بشذرات منها محددة لوجهة الشعور ومساربه النفسية عند متلقيها في 
اتجاه بعينه من غير تحجيم لحركة الشعور في ذلك الاتجاه.. 

والشكل الشائع الآخحر من أشكال القصيدة القصيرة المعاضرة هو البئاء الحلزوني أو 
اللولبي وتقوم الصورة الكلية فيه على شعور موحد أو مجموعة من المشاعر الجزئية المتجانسة 
والمتكاملة» يتم فيها البناء بتداحل مجموعة من الصور والأفكار التي يقدمها لنا الشاعرء 
فيسير القارىء في فمسارب عديدة متداخلة في القصيدة» إنه يمثل وحدة شعورية تتكشف û‏ 
أبعادها في القصيدة بعداً بعد آحر» على نحو يعبر عن آفاق شعورية مختلفة للتجربة أو 
الرؤيةء وكل أفق منها له وجهة» وفي هذا الشكل تكون الرؤية الشعورية مركزاً دائماً لكل 
انطلاقة إلى افاقهاء ومن هنا تتحدد الطبيعة الحلزونية لمعمارية هذا الشكل »فكل دفقة من 
دفقات القصدة تدا من نقطة الانطلاق الأول » ويدور الشاعر فيها دورة كاملة يستوعب تحلاها 
الافق الشعوري الذي يتراىء له من دون أن تنغلق هذه الداثرة على ذاتهاء إذ ما تكاد دائرة 
تنتهي حتى يعود الشاعر مرة أحرى إلى نقطة البدءء نقطة الانطلاق الأولى » ثم يعود فيدور 
دورة أخرى ثم أخرى وهكذاء وهذا هو سر تشبيه هذا البناء باللولب أو الحلزون لأنه يشبه 
السلك الحلزوني الذي يبدو لنا في النظرة الأفقية إليه مجموعة من الحلقات المستقلة» غير 
أنها مترابطة» يربط بينها الموقف الشعوري الأولء ويلجاً الشاعرء غالبا فى هذا النمط من 
البناء إلى استخدام اسلوب تيار الوعي الروائي لتقل الأفكار الباطنية والتنقل من فكرة إلى 
أخحری› مع تداحل أكثر من صوت وامتزاجها ويحتاج هذا النوع من القصائدء نتيجة لبناله 


المعقد إلى نفس شعري طويل يسترسل فيه الشاعر مع أفكاره وصور ". 


ولم تنأ هذه الأشكال البنائية من تداحل فيما بينها بحكم نخضوع تصنيفها للأساس 
النفسي وما يعتمد عليه من مقاييس مرنة تحاول التكيف مع النص والتغلغل في الفروقات 
الشعورية الدقيقة بين بناء والحر. 

ولا بد لنا من الوقوف عند نمط مستقل من أنماط القصيدة القصيرة المعاصرة وهو 
القصيدة ‏ الصورة أو التوقيعة ويتم بناء الصورة الكلية للقصيدة في البناء التوقيعي بصورة 
واجاة مركزة تتميز بتكثيفها وتقديم الفكرة أو الانطباع باختصاز فني شديد: «واستخدام كلمة 


(40) ينظر: اسماعيلء الشعر العربي المعاصر» ص 260 وما بعدها وأبو أضبع» ص 100 وما بعدها وتنظر 
أمثلته على هذا البناء ص 107-101 ولا شك في أن هذه الأبنية بتسمياتها الغربية عن نطاق الادب والنقد 
العربين ومنها: المعمار الدائري بنوعيه المفتوح والمخلق والمعمار الحلزوني» تخلق حالات ومواقف 
متباينة قبولا أو رفضاً عند القارىء العربي إلا أنه لا مناص لنا من استخدامها وايضاحها لتعبيزها عن 
الراقع البنائي للقصيدة الحديثة» ولم يقدم لنا من أشاعيا من النقاد تفصيلات تعلق بمصادرهم التي 
استقرا منها هذه التسميات أو التحديدات ولم يقدم لنا من رفضها ما ينوب غنها. 
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الترقيعي ها أشبه القصيدة نتييجة قصرها واکتنازها العاطفي والمعنوي بما عرف في اديا 
العربي بادب الترقيعات الڏي يتمثل في صياغة الحكام آراء هم وتوجیهاتهم في صوره هة شديدة 
الاختصار ومكتنزة المعنى في ذات الوقتء . 


وقد يومي ء هذا الضرب من البناء إلى سهزلته غير أنه في واقعه لیس كذلك فتر كيز 
القصيدة وتكثيفها في صورة تقتطع جانبا نقسياً متكاملا لتعبّر عنه يقتضي قدرة متميزة في 
الانتقاء للتجربة والموقف› والاقتصاد في المقرداتِ اللغوية وصور المحسوسات على نحولا 
قبل الاختصار ولا يخوض في التفصيلات» مستغنياً غن الزوائد والاستطالات التي لا توحي 
بل تقدح في حيوية الصورة وتركيزها. 

وتمتلك القصيدة - الصورة أو التوقيعة قيمة حاصة في التجارب الشعرية المعاصرة ققد 
مال قسم كبير من الشعراء المعاصرين إليها وأفادوا مما تحققه لشعرهم من تركيز وكثافة وإثارة 
واستغناء عن الاستطراد والتفصيل بالضغط على ما هر حساس وجوهري قي الموضوع» 
فضلا عمّا تمثله من الطبيعة البنائية الخضوية التى تحققها الضربة التصويرية الخاطفة أو 
الضربات السريعة المتعاقبة حين تكون القصيدة مؤلفة من مجموعة من الجمل (التوقيعات) 
المترابطة التي : «تعير في ا تحقق ونماء نفسي مجعل من القصيدة في 
مجملهاء صورة وإاحدة من طراز حاص يتحقق فيها نوع من التكامل بين الشاعر والحيات“ . 

E 
أو قوالب جامزة يرص الشعراء قصائدهم فيها بغية تحقيق سمة المعاصرة لقصائدهم‎ 
وتخليصها من اسز السائد والمأالرف في عملية البناءء فالبناء وسيلة فلية ترتبط بالتجربة‎ 
والمضمون ارتياطأاً عضوياً فلا بد للعلاقة بينهماء إذاء ن کرد جال تاف فس اتد‎ 
الشكل البنائي حیويته وافتقد القدرة على التعبير بعمق عن كنه الحاجة النفسية تعر‎ 
a للتصدع والتلاشي والانقراض» ويبقى صوت الشاعر المتفرد هر الأساس في تحقيق ميو‎ 
وابتكار ضروب بنائية قادرة على احتواء مظاهر عالمه الذاتي والتخلص الذكي مما يوقعه في‎ 
شرك النمطية والامثلة التقليديةء وساعد لا على أمثلة البناء في القصيدة العالمية‎ 


ا من القصائد الشديدة الاخحتصار واسمیا الپایکر م Haiku‏ , وهي قصيدة قصيرة ة مكثقة جداً تقتصر غ 
على صوره ة عاطفية وإسحدة» یحاول فِها الشاعر إحداث تأٹیر جمالی مركز ددا الحد الادنى من 
أذرات التعبير» ينظر: المصدر نتسه ومصدره. شان 

وينظر في تطيقات هذا البناء المصدر نفسه: ص 100-97 وينظر: ا ر ت المدينة في شعر 
آحءد عراء المهعاي مجاز ي ۰ رمالة ما چستیر ەل وع ٻالرونير» -حامعة الدوصل 1986 « س (2)۸۔ -203 « 
وتنظر أيضا: هيا محمل عك العريز الدرهم› صورة البحر في الشعر العربي الحديث بالخليج › قطر ۔ 
الدرحة 1986 ص 180-164 في أمثلة تطبيقية أخحرى لهذا النمط البناثي . 

)42( اسماعيل»› الشعر العربى المعاصر»› ص 141 وينظر: عبد الحميد ناجی»› ص د وما بعدها. 
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الشعراء على تحقيقق ما يصبون إليه من تطوير للقصيدة المربة واکاشا روا اضرا على 
نحو ينا عن التطرف ويمسك بزمام التوازن بين ما هو مستتقر في الذائقة ئقة العربية من شكل 
نائ NIS a EEE‏ ئية بما لا 

يفضي إلى التناحر غير الفني والمزايدات البائسة في الإسراف المصطنع من أجل تحقيق أكبر 
قدر من التقليد والمحاكاة لما هو غربي و(مستورد) أو الانكفاء الشديد إلى ما هو قديم 
وتمزيق محتوى الحداثة بحجج شكلية متاكلة . 


و ظل انتقال الشاعر من ضرب بنائي إلى آخر ليس (كيفيأً) بل محكوم بضرورة 
شعورية ركز عليها نقدنا في تقويمه للتجارب الإبداعية وتصنيف اشكالها البنائية . 
وانفردت نازك الملائكة بتقديم تنظير بنائي» إن جاز التعبير» للقصيدة الغنائية 
المعاصرة معبرة عن البتاء بالهيكل وهو عندها: ,الأسلوب الذي يختاره الشاعر لعرض 
الموضوح»» وهو على ثلاثة أصناف المح والهرمي والذهني» أما المسطح فهو 
,الذي يخلو من الحركة والزمن»“» ويعوض شاعر هذا الهيكل› طبقاً لما تری» عن حلر 
موضوعه من الفعل أو الحدث نالعواطف والصور فعبرت بذلك عن هم تقليدي للصورة 
يرى أنها زينة أو قيمة محشورة لترتبط عضوي ببناء القصيدة أو هيكلهاء وعرّفت الناقدة الهيكل 
الهرمي بأنه الأسلوب الذي يستند إلى الحركة والزمن» ويمنح الأشياء بعدها الرابع المتحقق 
في الزمن فحيوية هذا البناء متأتية » في نظرها من اشتماله بفعل أو حدث وزمن على نحو 
يمنح القصيدة تماسكاً عضوياً ويصلح هذا البناء في القصائد العاطفية والفكرية وتظل الصورة 
في هذا البناءء آسشا خحاضعة لتوزيع فني تزييني لا عضوي بنائي 7“ ۽ أما الهيكل الذهني 
فهو «الأاسلوب الذي يشتمل على حركة لا تقترن بزمن»*“ ويختلف هذا الهيكل عن سابقيه 
ي أن موضوعه في ا ذهني أو فكري يعتمد على فكرة يناقشها الشاعر بالأمثلة 
لمتلاحةة))› ولم تقف عند ماهية الصور فيي هذا البناء حتى ولو على نحو عرضي سريم 
تجلى في الهيكلين السابقين» ومنه نستنتج أنها وجدت تناقضاً بين الدلالة الذهنية 


(43) نازك الملائكة قضايا الشعر المعاص» ط 1» بيروت 1962» ص 234 . 

(44) المصدر نفسه» ض 241 وفنه أن تدور القصيدة حول تمثال أو سفينة أو بركة فلا تصف أحداثاً تعاقبت أو 
تغيرات طرات علها في ممر الزمن وإنما ترسمها على ما هي عليه في تلك اللحظة جامدة ثابتة في 
المكان» ينظر المصدر نفسه. 

(45) ينظر: المصدر نفسه» ص 246. 

(46) نازك الملائكة . قضايا الشعر المعاصر؛ ص 241,234. 

(47) تنظر: نارك الملائكة : الصومعة والشرفة الحمراءء دراسة نقدية في شعر علي محمود طه»- ط 2 بیروت 
79 ص 129 وما بعدها حيث جعلت قصائد علي محمود طه العاطفية والفكرية تقع ضم هذا البناء 
للجاح الشاعر في توزيم العواطف والصور توزيعاً فنيا. 

(48) نازك: قضايا الشعر المعاصر» صن 241 . 

(49) ينظر: المصدر نفسه» ص 258. 
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للمضمون والصورة في حين أن النقد المعاصر وجد أن الصورة الذهنية ضرب قائم بذاته من 
ضصروب الصررة وأنماطها. 


ويبدو منطقياً القول أن الي التجريدي» يعاني انحساراً محققاً في واقع النصرص 
التطبيقي › فلا بد للتحليل إذا أن بد من البناء إذا ما أراد الناقد لتنظيره. قيمة موضوعية ‏ 
وديمومة حيةء ولذا نجد أن هذه الهياكل عانت تصدعاً ثم انکسارا عند تطبيقها على الشعر 
العربي المعاصر لأنها لم تعبرعنه »فإن أمثلة الناقدة التطبيقية التي حاولت عن طريقها شرح 
هذه الهياكل كانت من شعر الشطرين: «على الرغم من أن الدعوة إلى مصطلح (الهيكل) 
كانت جزءا من نظريتها النقدية في الشعر الحر الذي اضطلع به كتابها قضايا الشعر 
as‏ ولذا ظلت هذه الهياكل وهمية لم تقترن ببناء لقصيدة شعرية حديثة » ولم تعبر 

> فضلا عن أن النظر التقليدي إلى الصورة في بناء القصيدة المعاصرة لا ينسجم ومكانة 
ا في هذا البناء التي تستند إليها الرؤية الشعرية المعاصرة وتعنى بها عناية فائقةء 
فالصورة فيهاء وسيلة الكشف و الإضاءة وإعادة التجانس إلى العالمء وأداة الشاعر في التعبير 
عن ذاته والانطلاق ر ر هو موضوعي من صراع حياتي متعدد المستويات وتجسيد 
رؤية الفنان الشاملة والعلاقة بينه وبين العالمء ومن هنا عدت أشكال البناء وسائط فنية 
لتحقيى التكامل الفني بين الذات والموضوع وأحكام البنية العضوية والوصول بها إلى رسم 
الصورة الكلية و 

ويقي لتا أن نشير إلى أن القصيدة الغنائية المعاصرة بضروبها البنائية المختلفة قد 
جاءت بشكل القصيدة المتكاملة المسترسلة وجاءت أيضاً بالشكل المقطعيِ أو اللوحات فلم 
تقتصر القصيدة الغنائية القضيرة على الشكل الأول ضماناً لقصرها أو تحقيقاً لطبيعتها البنائية 
التي تعني تصوير موقف عاطفي في أتجاه واحد» فقد يستخدم الشاعر المقاطعم بأرقام مستقلة 
وعنوانات مستقلة من دون أن يعني هذا انتقالا إلى البناء الطويل أو الدرامي : «فليس ترقيم 
الفقرات ما يجعل القصيدة طويلة» 5 وأن بناء الصورة الكلية باستخدام المقاطع قائم على 
کونها تشکل : «وحدات متنوعة ذات کیان حاص بشکل یرتبط فیه بعضها ببعض ارتباطاً وثیقا 
في وحدة متكاملة » نفسية أو منطقية› أو عضوية » بحیث يشکل هذا الترابط اساسا في 
الصورة الكلية) 52ء وقد يبدو كل مقطع من هذه المقاطع أو الوحذدات مستقلا بذاته موحاً 
باكتماله إذا ما قرأناه قراءة جزئية منفصلةء غير أن القراءة المتكاملة للقصيدة بمقاطعها 
المختلفة تمنحنا الإحساس بوحدة الوشيجة الشعورية الرابطة بينها وتكامل الصور الكلية 
للقصيدة على المستوى النفسي . ) 


(50( عرد الرضا علي » نازك الملائكة - الناقدة -“ رسالة دکتوراه مطبوعة بالرونير» جامعة بغداد ‏ كلية الآداب 
6, ص 135. 


(51) اسماعيل» الشعر العريي المعاصر» ص 269. 
(52) ابو أصبم» ص 86. 
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ولعل هذه هي أبرز الأشكال البنائية الشائعة في معمارية القصيدة الغنائية المعاصرةء 
حاولنا فيها تأكيد قدر مدى تعبيرها عن الصورة الكلية للقصيدة وابراز ملامحهاء ونجد أن هذه 
الأشكال البنائية ظلت تمثل أساليب الشعراء في بناء القصيدة الطريلة أيضاًء على الرغم من 
استلاف طبيعة القصيا.ءة الطوياة الدرامية عن الغنائية القصيرةء وتباين عناصر البناء الدرامي 
المتمثلة في الصراع والتوتر والحوار بنوعيه الخارجي (الديالوج) والداحلي (المونولوج) 
والاستعانة بالأسلوب القصصي في قسم من قصائد الشعراء المعاصرين وغيرها من العناصرء 
إذ أن النزعة الدرامية موضوعية أكثر منها شكليةء ولذا يمكن القول أن أشكال البناء 
للقصيدة» الغنائية المعاصرة عبرت عن أشكال بناء القصيدة العربية المعاصرة وأساليبها على 
نحو عام لهذا السبب ولغلبة النمط الشعري الغنائي على غيره من الأشكال البنائية الأخرى في 
شعرنا العربي الحديث أيضاً. 


ومن هنا كان علينا أن نكشف الاحتلاف بين القضيدتين» القصيرة والطويلة من حيث 
خصائصهما الموضوعية والنظر إلى كون القصيدة الدرامية تعبيراً عن: «تطور القصيدة العربية 
ذاتها من الغنائية الصرف ومن خاصة التجريد إلى الغنائية الفكرية التي تتمثل فى القصيدة 
الدرامية“ء وإعلاء شأن العناصر الموضوعية واضعاف العناضر الذاتية إلا من حيث 
تفاعلها العميق مع الواقع الموضوعي . 

فإذا كانت القصيدة الغنائية تعرف بتعبيرها أو تجسيمها لموقف عاطفي بسيط فإن 
القصيدة الطويلة تمتاز بأنها تربط بمهارة بين كثير من تلك الحالات العاطفية فضلا عن 
تعبيرها عن فكرة عامة واحدة هي في ذاتها تكون الوحدة العاطفية للقصيدة وتشکل 
الخصيصتان جوهر معمارية القصيدة الطويلة: «الفكرة التي تنتظم الكل» أو الوحدة التي 

اشم اد 


ولم تقف تقف القصيدة الطريلة ذات المنحى الدراني على هذا الشكل البنائي البسيط ليها 
فقد قطورت تطوراً ملحوظا وازدادت بنیتها تعقیدا فتحولت الفكرة إلى موقف فکري عمیی 
وضمت القصيدة تعدداً في الأصرات والتجارب وازدادت ترکیا مستفيدة من القنون الأخرى 
وأهمها الرسم والموسيقی › وأفادت من التجارب الشعرية العالمية في هذا المجال9 . 


(53) اسماعيل» الشعر العربي المعاصر» ص 282 وينظر: اليافي › تطور الصورة الفنيةء ص 272.' 

(54) اسماعيل» الشعر العربي المعاصر» ص 277 وينظر: اليافي » تطور الصورة الفنية» ص 272 وما بعدها. 
الجرهري بينهما الذي يتمشل في هيملة شعور موحد على أجزاء القصيدة القصيرة) وفكرة موحدة على 
أجزاء القصيدة الطويلة . ينظر: اسماعيل» الشعر العربي المعاصر» ص 269. ' 

(55) ينظر: النصدر تقه» ص 276 وبر أصبع؛ ص 77 وما بعدها» واستطاع عز الدين اسماعیل أن يرصد 
حصائص القصيدة الدرامية ري المعاصرة واستجلاء طبيعة النزعة الدرامية في شعرنا المعاصرء 
مفهرمها وعناصرها» معتمداً على النقد الغربي ومصطلحاته في نقد الدراماء وتمثل بأمثلة تطبيقية د 
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وصار الشاعر يستغل وسائل التعبير الدرامي كلها لتصوير العالم الموضوعي والكشف 
عن تناقضات الحياة وإضفاء سمة التجانس الكوئي عليها والحرص على تجسيد حركة الواقع 
الإأنساني» المادي والذهني › تجسیداً حا غناً بالتفصيلات الدقيقة على نحو يطل منه الناقد 
على شذرات من عالم الشاعر النفسي وفهم جديد لما يرصده الشاعر من مشاهد الحياة 
الدرامية وحسن انتقائه لها وقدرته على المشاركة فى بناء الحياة وتشكيلها بوصفه انسانا متمیزا 
من سواه برهافة حسه وعمقه وبراعته الفنية في التسوير. 

ولا نريد أن نلح في تفصيل عناصر القصيدة الطويلة وحصائصها التعبيرية والموضوعية 
فليس هذا موضوعنا الأولء وإن ما نسعى إلى الكشف عنه هو التطور الذي حققته القصيدة 
العربية الحديثة في خحصائصها البنائية والموضوعية في التوسع والانطلاق من إطار بنائي واحد 
استمر قروا إلى أطر بنائية تختلف بساطة وتعقيدأ باحتلاف المراحل التي قطعتها القصيدة في 
حركتها ونجاح شعرائها في مواكبة الحدائة بعمى فني حقيقي » وما انصهر في القصيدة 
الطويلة من العناصر والوسائل التى اكتسبتها من الأجناس الأدبية الكبرى وأهمها الملحمة 
ندران ت ات علن عام هة وة امك وها انك نارن 
ومعطیاتها وأهمها الرسم والمسرح والموسيقى وغيرها وتأثر الصورة الكلية للقصيدة بهذه 
المؤثرات كلها وارتباطها بها 


ومن هنا فإن بوسعنا أن نستخلص حقيقتين تتعلقان بطبيعة الصورة فى القصيدة العربية 
الحديثة » الأولى : إن تشكيل الصورة الشعرية الحديثة ما عاد قائماً على عناصر الشعر الخالصة 
فقط على ما هي الحال في الصورة القديمة بحكم ما داخحل الصورة من العناصر التي 
اكتسبتها من الأجناس والفنون الأحرى مما أئثر في خصائصها الفنية ومقاييس النقاد في 
تقويمهاء فقد أدت هذه العناصر الجديدة وغير المالوفة إلى اكساب نقد الصورة معياراً حدينا 
قائماً على تلمس حالة التوازن فى الصورة بين عناصرها الشعرية من مفردات واستعارات 
ومجازات وغيرها» وعناصرها الأخرى التي اعتمد عليها الشاعر في بناء قصيدته كأن تكون 
درامية مثلاء أو قصصية أو ملحمية أو تشكيليةء ومدى نجاح الشاعر في خلق امتزاج في 
حقيقي بين عناصر الشعر والعناصر الأحرى وتأثير كل منها في غيرهاء والثانية : إن الصورة 
أصبحت أكثر ارتباطا ببنية العمل الكلية فما عادت أداة زائدة تزيينة أو مضافة تستعمل لغرض 
بلاغي أو تأثيري ومن هنا كانت وسيلة الشاعر للادلاء بموقفه الفكري وكشف مضمون 
قصيدته أو التعبير عن الحدث وتطويره ووصف جو القصيدة ومنانحها الداخحلي أو إيضاح 
جزئيات الفعل وخحصائص الشخصيات من دون أن يعني هذا إعفاء الصورة ا 
بمهمتها الفنية داحل القضيدة أن ل ف فهم تأثیراتها الجمالية التي تعد مقياسا مهما 
) وشرطا دائما في الحكم على براعة الشاعر وفنهء وألا يؤدي التركيز على المحتوى الفكري 


٠هم‏ نتظمٍ ن صر حياتهم الشعرية» ينظر: الشعر العربي المعاصر»› ص 322-278 . 


والذهني أو العقلاني إلى تجريد الصورة من خحصائصها الفنية . 
محكوم بأبعاد القصيدة ذاتها وموضوعها وسياقها الفني وتجربة شاعرهاء وعلى الرغم من هذا 
فقد حاولت الدراسات اللقدية التي اهتمت بالقصيدة الحديثة وبنائها الفنى تحديد بعض 
الخصائص المشتركة أو العامة للصورة الحديثة استقتها من طبيعة الشعر الحديث ذاتها وما 
اتخذته الصورة فيه من مكانة حاصة تأثرأ بالاتجاهات الشعرية العالمية الحديثة . 

ولا بد لنا من الإشارة إلى أن حصائص الصورة الحديثة العامة أو الخاصة تنبعم من 
الطبيعة البنائية العضوية لهاء وأن ما حدّده نقدنا المعاصر من سمات لها أو من مانحذ وعيوب 
علیها یرتبط في قسم کبیر سنه بماأً يعبر عن هذه الطبيعة ودور الصورة الحيوي في تجسيدها 
بالتلاحم والارتباط الوثيق بين الصور في نسق القصيدة المتكامل وصولا إلى بناء صورتها 
الكلية. 


وحرص نقدنا على تقصي (جوانب التفرد) وذاتية الشاعر المتميزة في إبداع الصورة 
تشکیلا وبناءُ فما عادت الذائقة النقدية المعاصرة تسيغ للشاعر الاعتماد على صور مألوفة أو 
جاهزة أو الاستناد إلى البلاغة الجزئية للصورة فى التشكيل والبناء فكانت أولى خصائص 
الحديثة التي تضمن التفرد وتديم الحيوية في القصيدة هي : الجدة» فعلى الشاعر أن 
ص على تقديم صور جديدة ا وراء الجذة ولا انصرافاً عن الأشكال القديمة 
8 بل لأن الصور الجديدة وحدها هي القادرة على حمل الاحساسات والانفعالات 
الجديدة والتعبير عن روح الحداثة الشعرية فإذا لم ت تتضمن الصورة كشفا كشفاً وجدانا يجافيها 
النجاح سواء في وضعها المحدود أو في (لسيافق العام للقصيد للقصيدة5 , 


أما الخصيصة الثانية فهى : التركيز أو التكثيف» ويبدو لى أن هذه الخصيصة ترصد 
الحد الذي استطاع الشاعر الوصول إليه في استيعابه لحقيقة الصورة الجديدة القائمة على 
كونها وسيلة الشاعر لتجسيد المضمون وجلائه حطوة فخطوة وتوليد أفكار القصيدة الحيوية» 
فليست هي حلية شكلية لا تمتلك قيمة موضوعية ولا تستبطن رؤية الشاعر وهواجسه فإن 
لتركيزها وتكشيفها دورأ فاعلا في تماسك البناء الشعري» وأن تناسي الشاعر لطبيعة الصورة 
هذه قد يفضي إلى استخدام الصورة استخداماً تقليدياً قائماً على الزحرف والنمنمة أو 
الانسيافق وراء التصوير مما يؤدي إلى انسياح الموضوع وإضاعة جوهر الأفكار والتأثير في 
قدرة المتلقي على التركيز» والتفريط في وحدة جو القصيدة الداخحلي . 

ویتجلی التركيز أو التكثيف في قذرة الصورة على استيعاب طاقة من الدلالات 
والعواطف القابلة للاتساع والعطاء الغزير بعد التامل الطويل وانشاء الترابط الموضوعي بين 
(56) ينظر: اليافي› تطور الصررة الفنية» ص 266 واسماعيل. الشعر العربي المعاصرء ص 147 والوهايي 

وعبد الجبار عباس: مرايا على الطريق » ص 11 واطيمش» ص 266 وما بعدها. 
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عناصر القصيدة للحصول على الوحدة الذاتية التي تربط بين الشاعر وعالمه أوثق الارتباط 
وتم هذا التركيز أو التكثيف بقدرة الشاعر على انتقاء عناصر الصورة وموضوعها انتقَاءً موفقاً 
وتشکیلها تشکیلا موحیا غير قائم على الرصد والتسجيل المحض أو التفسير والشرح 
التقريريين للد تستطیل هذه الصور وتنمو وتغفل عن الأفكار الأساسية للقصيدة ولا تضعنا 
وجها لوجه أمام القضية الموضوعية للصورة الكلية لها . 

ولكن إذا كان تحقق هذه الخصيصة ممكنا في القصائد الخنائية المعاصرة حيث تقتصر 
الصور الشعرية فيها على خحصائص الشعر الخالصة وعناصره فكيف هي الحال مع القصائد 
الطويلة أو الدرامية؟ 


ذكرنا أن الصورة الكلية الدرامية وبحكم ما داتحلها من العناصر الأحرى التي اکتسبتها 
من الأجناس والفنون الأحرى قد تأثرت في حصائصها وسماتها الفنية بما اكتسبته وطبعت 
وسښبه . وان جهد الناقد في نقد مثل هذه الصور وتقويمها قائم على تقصي حالة التوازن بين 
عناصرها الشعرية وعناصرها الأخحرى التي اعتمد عليها الشاعر في البناء من درامية أو قصصية 
أو ملحمية وغيرها» فينبغي أن يكون لوجود الصورة آولا قيمة موضوعية في مثل هذه الأبنية 
فضلا عن قيمتها الفنية أو الجمالية ء فالشعراء الذين أفادوا من الأسلوب القصصي مثلا تنجد 
أن الصورة الشعرية لديهم: «ستتاثر إلى حد كبير باسلوب القصة» وستوظف لخدمة 
الموضوع القصصي أو ما تتطلبه القصة» ولعل أبرز ميزة للصورة في مثل هذه القصائد هي 
أنها ستكون صوراً طويلة - إذا صح التعبير. أو هي صور ممتدة ومتلاحقة يتولد بعضها من 
بعض › وهذا الامتداد في ناتج عن اهتمام الشاعر بملاحقة جزئيات قصيدته كتطور 
الحدث شيعا فشيعاً أو مبحاولة استكمال كافة ملامح الشخصية القصصية. . . أو لإيضاح 
جزئيات الفعل» الحدث والجحركة 50 , . _ 


وعلی الرغم من هذا فإن الأسلوب القصصي ٻقي معتمداً في نجاحه على استناده الى 
البنية الدرامية فهو اسلوب من آساليمها› وبمعنی حر إن البنية الدرامية وإن اعتمدت اساسا 
على التفضيلات الحسية والموضوعية» فإن هذا غير كاف للتعبير عن حقيقتها فإن مجرد 
العناية بتفصيلات الحياة من أحداث أو أفعال قد ينتج عنه : «التعبير السردي (القصصي) ولا 
يلزم بالضرورة أن ينتج عنه التعبير الدراني وإنما تتوقف الخاصية الدرامية في الشعر على 
مقدرة الشاعر ف في الوقت نفسه على اختيار ما هر جوهري › في الأقل من منظوره الخاص » . 
والاستغناء عن التفصيلات غير الجوهرية) ‏ . 


(57) ينظر: اليافي» تطور الصورة الفنية» ص 266 وما بعدها واسماعيل : الشعر العربي المعاصر» ص 161 
واحسان عباس» فن الشعر» ص 250 وغالي شكري» ص 124 واطيمش» ص 267. 

(58) اطيمش» ص 277 وما بعدهاء وينظر: اسماعيل» الشعر العربي المعاصر ص 300 وما بعدها ويرسف 
الصائن » ص 183-180 . 

(59) اسماعيل» الشعر العربي المعاصر» ص 283. 
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ومن هنا كان التكثيف وتأكيد الجوهري من التفصيلات ضماناً لتجسيم رؤية الشاعر 
وإحكام بناء قصيدته في مثل ضروب هذه الأبنية لأن الاستفاضة تۈدىي إلى الترهل وتققّد 
القصيدة قدرتها على شد القارىء واثارتهء هذا من ناحيةء ومن ناحية أخحرييء إن الانسياق 
مع خصائص الصورة وعناصرغا الحمالية » ومن ذلك المبالغة في استخدام الصفات وتتابعها 
في الدراماء يجعل القارىء يمل: «ويحد من طلاقة الصورة ويقيّدها ويجعلها ساكنة غير 
متحركة » ذلك أن الصفات أسماء» ولا يمتلك الاسم حركة كالتي يمتلكها الفعل»ء وهذا 
ما قصدناه بتقصي النقاد ملامح نجاح الشاعر في إقامة التوازن بين فئية الشعر وفنية الأجناس 
الأحرى في القصيدة» فميل الشعراء إلى الاستفادة من الأجناس الادبية الأحرى والتجارب 
معها ليس ميداناً لتجريب المهارات الشعرية أو الاحتكام إلى تقليد التجارب الشعرية العالمية 
في هذا المجال فلا بد من أن تکون الاستفادة خحاضعة لحاجتين : تعبيرية - فنية ومضمونية › 
ويستدل الناقد على تحقق هاتين الحاجتين في القصيدة حين تكون الصورة الكلية لها بنية 
متفاعلة يستفيد كل شق فيها من الشق الآخر ويؤثر فيه من دون أن يطغى واحد على آخحر» 
ولا شك في أن تحقيق هلا يحتوي على قدر كبير من الصعوبةء ففي مجال استخدام 
الأسلوب القصصي مغلا : «لا بد أن يتطلب شاعراً له أكثر من مقدرة الشاعر وأكثر من مقدرة 
القصاص › لا بد أن کون الشاعر بحيث يجمع ويوازن في الوقت نقسه بين المقدرة الشعرية 
والمقدرة القصصية. . . لا بد إذأء أن يجعلني الشاعر في كل لحظة وفي كل كلمة أحس 
بالشعر وفي الوقت نفسه أحس بالقصة)(“ . 


أما السمة المميزة الثالثة فهي : الحسية الاحتزاليةء وترتبط باستفادة الصورة الحديثة 
تقنية الفن الحديث الذي لا يهمه أن تكون الصورة المكانية مكتملة التكوين أمام العين 

ال أي موافقة فقة لمنطق المكان والتنسيق المكاني للأشياء بقدر ما يهمه أن تكون في 
مجموعها تؤدىي دور ایوا کن النغاذ منه إلى الشعور المتحقق من دون معوقات ا 
عادت الصورة الحديثة» ومن وراثیا التجربة الشعرية الحديثة» تعنیان بتمثیل الشيء الحسي 
بالدلالة التي يستعمل فيها مصطلح (تمثيل) في فن الرسم التقليدي والصورة التقليدية» وإنما 
بتقديم مفهوم عن الواقع إن لم يقم مقامه فإنه يثريه ويغنيه ويعمقه» ولذا مالت الصورة 
الشعرية الحديثة إلى خحاصة التعبير بالجزثي أو الاعتماد على الجزئيات الموحية في خلق 
الصور (62 , 

وهذا يعني أن التشكيل الحسّي للصورة الحديث صار جزءأ من الواقع النفسي 
والموقف الشعوري للشاعر يستثمر للدلالة على ما هو حيوي وعميق فيه» ينبذ الزوائد 
(60) اطيمش: الشاعر العربي الحديث مسرحيأًء بخداد 1977» ص 307. 
(61) اسماعيل»ء الشعر العربي المعاصر» ص 301. 


(62) ينظر: الياني» تطور الصورة الفنيةء ص 266 وما بعدها واسماعيل: الشعر العربي المعاص 
ص 161-157 والوهايبي , 
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والاستطالات في العلاثتق الحسية للصورة حتى لا تقع حائلا دون النفاذ إلى التركيب 
الحقيقي للانفعال أو تقطيع خيوط الإيحاء المركزية للصورة لثلا يضيع الجوهري وسط ما هر 
طاریء. 

ونتيجة لهذا تبدو الصورة الحديثة شبيهة بالصورة (السينمائية) أو اللوحة الحديثة في 
تقطيعها واعتمادها على الجزثي الموحي والطبيعة الحلمية القائمة على اللقطات المتجاورة 
والمتراكم والمتداخل في لا وعي الشاعر وذاكرته : «فهي مجزأة بطريقة غريبة وغير مألوفة 
بحيث تبدو للوهلة الأولى وكأنها مجرد خليط من الأشكال التي لا معنى لهاء لكنها تنطوي 
على أجزاء تذكرنا بموضوعات مالوفة أي أنها تسنح للذاكرة بتسجيلها ثم استحضارها في 
الذهر» ‏ . 

وعليه لا يصلح المنطق أو العقل کہا على دلالات هذه الصور وارتباطاتها لانهما 
سينبذانها منذ الوهلة الأولى فلا بده إذا من الاعتماد على الإحساس والتجربة لادراك 
ارتباطات هذه الصور وتداعياتها المختلفة التي e‏ الصور على نحو مباشر تنقله 
إلينا كل صورة من صور القصيدة» مستقلةء لأن تكامل مجموعها يكون بنية التجربة ويحققها 
فيساعد بعضها بعضاً على إيضاح المطموس» وتحيا كل واحدة منها في الأخرى وتنضج. 

وهذا يقودنا إلى السمة الرابعة والأخحيرة من سماتها وهي النمو والتكامل أو التماسك 
والائتلاف» فقيمة الصورة الموضوعية تتأتى من توافر عنصري النماء والتکامل فیھا بما يخدم 
رؤية الشاعر فتضيف الصورة اللاحقة إلى السابقة بنية فكرية دة أو ابا جدیدا حتی 
إذا انتهت القصيدة في صورتها الكلية أحسسنا باستحالة التخلي عن أية صورة شعرية› ٤‏ 
الصور أسهمت في خلق بنية حيّة فريدة لا يمكن أن نضيف إليها أو نحذف منهاا و 
يعني هذا اشتراط الترابط المنطقي بينها فقد عد رابطا تقليديا هجرته الصورة الخديثة 
محله الوشيجة الشعورية في القصيدة الغنائيةء تواحساسات الشاعر او بحركة 
الأضداد» وجدلیتها اعية في القصيدة الدرامية . 


في الخالب» e‏ الشعرية الغربية الحدية yy‏ 
انعکاسا لروح الحداثة الشعرية وطبيعتها . 


(63) الوهاييي» وينظر: أبو اصبع» ص 326 ورأى أن هذه الخصيصة من معطيات تأثر الشعر بقن التقطيع 
السينمائي (المونتاج) فيتوسل الشاعر بهذا الأسلوب في شعره لالتفاط مجموعة من الصور غير المترابطة 
ويكون حشدها بهدف خلق انطباع عام» أو تصوير موقف للتعبير عن أحوال مضطربة معينة وايقاعات 
وبرعات مدمرة طا لقول هاوزر. 

(64) ينظر: عبد الجبار عباس» مرايا على الطريق» ص 11 وما بعدها وشفيع السيد» ص 191 راطيمش» دير 
الملاك» ص 269-266 . 
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وتوحي الينا قراءة الشعر الحديث بان هذه الخصائص لا تشمل سمات الصورة الحديثة 
كلهاء وإنما هي توضح لنا طبيعة النظرة النقدية إليها وجوانبها التي رکزت علیھا جهود النقادء 
فهي إذا ما أردنا الدقة في الاستنتاج تمثل جهدا تنظیرياً عااً قائاً على اللاستقراء أكثر من 
التحليل › وتقع النصرص التطبيقية فيه من باب الاستشهادات غالبا أما مصادر النقاد > في 
تكوين هذا الجهد التنظيري فتعود إلى ثقافاتهم الأجنبية واطلاعهم على مناهنج النقاد الغربيين 
في نقد الصورة الحديثة وتحدید خحصائصهاء قبل کل شيء. فضلا عن تذوقهم الشخصي 
للشعر الحديث وموقفهم منه فإن أحكامهم صادرة عن. نظرة جمالية إلى هذا الشعر قوامها 
التذوق والاحساس الانطباعي للناقد وبعود تجانس خصائصضن الصورة الشعرية الحديثة في 
الشرق والغرب إلى طبيعة هذا a‏ ذاتها وتركيزه على الصورة وارتباطها به على نحو 
عضوي ٻنائي› فضلا عن تأثر شعراثئنا بالتجارب الشعرية العالمية. واطلاعهم على مختلف 
الاتجاهات الشعرية الخربية في القرن العشرين» وانعكاس هذا التأثر في أشعارهم على نحو 
يتفارت اا واحفاقاء وة غفا 


ولذا ذكرنا أن هذه الخصائص تمل السمات العامة والمشتركة التي حاولت دراساتنا 
النقدية استخلاصها من التجارب الشعرية الحديثة » فإن الخصائص الذاتية ء للصورة الحديثة 
تبقى مرتہطة بالقصيدة ذاتها وبتجربة شاعرها وتفرّدها لسبب جوهري هو أن تشكيل الصورة 
الحديثة يستند إلى التفرد ويحتكم إلى اسلوب الشاعر المتميز في رسم الصورة الكلية 
للقصيدة وبنائهاء وعليه فإن القصيدة المتميزة لا تؤسسها خصائص عامة ولا تقدر على 
اجر ويبقى التنظير النقدي محاولة لرصد الشائع والعام لياتي دور التطبيق فيسعى إلى 

تعميق الخصرص وإظهاره فلا بدء ذا لمن يتصدى لدراسة الصورة في شعر شاعر حدیثٺ 
أن ينطلق من تمبّز الشاعر في صوره وحصوصيته الفنية لا إلى التقاط ما هو منسجم مع الخط 
العام التنظيري. إنه عمل صعب لا شك في ذلك. 

ودليلنا على صعوبته أن قصيدة العقد الثامن والتاسع من هذا القرن ظلت بعيدة عن 
رعاية الدراسات النقدية باستثناء محاولات متفرقة نشرتها الصحف أو المجلات الأديية 
للسبب الذي ذكرناه ولأنها ما عادت تنسجم والتنظير النقدي لقصيدة العقود السابقة لاخحتلافها 
عنها أولا بحكم المتغيرات الكثيرة ولان ذلك التنظير كان مناسباً لتجربة الشعر الحديث قبل 
نضجها وتشعّب مداراتها وما عاد معبرا عن الواقع الشعري المعاصرء فلم تظهر طبيعة 
الصورة الشعرية في هذين العقدين بوضوح لأن النقد ظل صاما بازائها تقريباً لأسباب پعود 
قسم منها إلى الناقد واحر إلى القصيدة ذاتها لا نعي قدرة حصرها أو تحدیدها لما تقتضيه : 
من دراسة متخصصة وموسعة لاشعار هذين العقدين . 


فظلت أسئلة كثيرة تفتقر 22 نر إلى الإجابة فيما يتصل بواقع الصورة الشعرية فيما يزيد على 
ربع قرن» منهاً: E O‏ 
انماط جديدة اكسبتها إياها علاقة الأدب بالفنون الأخحرى واستفادته منها؟ أو مل أسرف 


171 


شعراؤنا في رفد قصائدهم بالصور الشعرية حد التراكم والتكديس؟ وما أثر التركيز على 
(الذهني والمجرد) في تشکیل الصور وما جر إليه من نتائج؟ وهل بقيت تلك السمات التي 
حددها النقد لنجاح الشاعر فى تشكيل صوره سائدة على تقويمه لها في هاتين القصيدتين؟ 
إلى غير ذلك من الأسئلة. 

إن ما نهدف الوصول إليه من هذه الأسثلة هو استخلاص الموقف النقدي المعاصر 
منها ومسؤولية هذا الموقف آمام القارىء الذي يجابه التجارب الشعرية فيي هذه المرحلة فإذا 
كان السبب الأول في عزوف القارىء عنها يعود إلى طبيعة الشعر نفسها فإن السبب الاخر 
يعود إلى انحسار النقد وغيابه في هذه المرحلة الشعرية الزاخحرة بالنظم الشعري وما أدى إليه 
هذا من مواجهة الشغر» القارىءء بمجموعة جديدة عليه من القيم الجمالية والتعبيرية 
والمعنوية التى فاجاته ودفعت به إلى التخبط فى الموقف تبعاً لطبيعة القراء وتفاوت 
مستوياتهم الثقافية أو مواقفهم الذاتية من الشعر الحديث عامة أو صراعهم بين المألوف وغير 
المالوف من هذا الشعر أو المعقول واللامعقول منه. 

وإذا كنا قد حدّدنا للصورة الشعرية الحديثة أبرز لحصائصها العامة أو المشتركة من 
وجهة النظر النقدية المعاصرة التي لم تهتم كثيراً بشعر العقدين الأخيرين فنود أن نبدي رايا 
يتعلق بعيوب الصورة ومظاهر الاحفافق في تشکيلها وهو أن نقص آي من هذه الخصائص 
المطلوب توافرها لنجاح الشاعر في إحكام بناء صوره ووصوله إلى تحقيق الصورة الكلية 
المتميزة لقصيدته يفضي إلى الوقوع في عيب من عيوب تشكيلها وبنائها ويؤثر في التقويم 
النقدي لهاء هذا من جانب»› ومن جانب احر: إن هذه العيوب والماحذ لم تنحسر بإزاء ذلك 
الشعر فبقينا نسمع الماخذ نقسها : تتردد أسباباً في انصراف النقاد عن التوجه إلى تحليله 
وتحديد خحصائص صوره الشعرية وكأنه قد حلا من سمات وخحصائص تستخلصها منه 
جهودهم النقدية وتحليلاتهم› واحتلطت هذه 'العيوب والمانحذ وتوخدت في هجوم نقدي 
ضد تجارب شعراء هذه المرحلة عامة حين وصفوه بالغننوض أو إذا ما شئنا الدقة في التحديد 
التعمية والإبهام فإن الغموض يقع في مستويات منها ما هو فني ويعد أحد مقومات الشعر 
الخديث الأساسية للخروج عن المباشرة والخطابية وتوافر البعد الإيحائي في التجربة 
الشعرية فهى إذ بهذا الفهم عمق ومبدأ جمالي عام في الشعر الحديث» ومنه ما هو غير 


فني لا يقيم وزناً ولا شأناً لتجاوب المتلقي معه ولا يهدف إلى تحقيق مو تحقيق هدف فني أو تعبيري 
معيّن فهو مقصود لذاته تحت أغطية تقنية أو تجريبية مختلفة تختفي وراء قسم کبیر منھا نوایا 


e‏ الذوق العربي وخصوصية اللغة العريية 
وما ف ك ولا نريد الخوض فى ا النموض ولا تجلياتها وأشکاله فی القصيد: 

أالحدرثة فليس هذا موضوعا)) E‏ ارتاط هذه الظاهرة بتشكيل الصور 
(65) ينظر للتوسع في ظاهرة الغموض ومشكلاتها في الشعر العربي المعاصر»ء ثابت الالوسي» ظاهرة د 
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وبناثیا وان غموض القصيدة يعود في واحد من آهم أسبابه إلى غموض صورها بمظاهر. 
المختلفة بحکم ترکیز الشعر الحر على الصورة والاعتماد عليها في بناء القصيدة ناء فنيا 
مبدعاً قائماً على الترابط والتماسك. 


وذکرنا أن نقض السمات والخصائص التي حددها التقويم النقدي لتوفيق الشاعر في 
صوره وتحقیق الإبداع فيي علائقها وارتباطاتها يؤدي إلى اضطراب بناء الصورة الكلية 
للقصيدة والوقوع في القصور الفني ا الترصيلي لهاء ويتاتى هذا النقض غالبا من الاإفراط 
فى التوجه نحو الغاية الفنية في تحقيق هذا المظهر الصوري أو ذاك والوقوع في المبالغة 
والحدود غير المعقولة من الاستخدامات» فافراط الشاعر في تحقيتق الجدّة لصوره قد يوقعه 
فى الخرابة غير الفنية والتطرف فى التقاط عناصر غير مألوفة ا الصياغة المدهشة 
لتوقعات القارىء حتى ولو أدى ذلك إلى الافتراء على الشعر بكلام عابث لاء يفتقر 
إلى قيمة موضوعية أو فنية» وأن الامعان في الترجه نحو تركيز الصورة وكثافتها أو ُ 
حسيتها إلى حد غير مقبول غالباء ما يصدم ذوق القارىء ويعبث بقدرته على تمثل بعد 
معنوي أو فكري لما يقرأ فإن الاتكاء على الجزثيات غير الموحية وتحويل الصور إلى طلاسم 
وأحاج,ٍ يدفع بها إلى تجريد منبوذ لا يقوى على إثارة الذهن أو تحفيز الشعور فلا تكتمل 
الصورة فى ذهن متلقيها مما أريد لها أن تكرونء وافتقاد الصور صفتي النمو والتكامل أو 
التماسك والائتلاف في رسم الصورة الكلية للقصيدة وتحقيتق بنائها العضوي يرمي بصور 
القصيدة إلى التراكم والتكديس وتلاشي قيمتها. الموضوعية فتأاتي غير فاعلة: «منطفئة 
وعابرة؛ تضيء وتخبو سريعاًء وقدرتها على كشف الموضوع الشعري أو تطويره ضثيلةم() 
لأنها تقترب في هذا من الاستخدام التقليدي للصورة بوصفها حلية أو زينة لا أداة الشاعر 
ووسیلته لتقديم أفكاره ورؤاه الخاصة بحيث تندرج وتمتزج ببنية القصيدة المتكاملة . 


وإذا كان النقد المعاصر قد أدرك أن للصورة في الشعر الحديث قيمة خحاصة في التعبير 
عن التكوين النفسي لتجربة الشاعر وتأكيد التلاحم العضوي بين الخصائص الفنية 
الفكري ضمن رؤيا موحدة تمنحها الصورة الكلية للقصيدة» فإنه كان حريصا على ألا تتحو 
القصيدة إلى انثيال صوري تندفع فيه الصور بقصد تراكمي » تتکسر بسببه ایحاءاتها ed‏ 
أو تسقط في الجمود والتنافر» فلا بد إذأء من أن تخضع الصورة في القصيدة لحركة 
منسجمة بين كم الصور وقيمتها الفنية والتعبيرية لكيلا تفتقر تر إلى التوازن بين ما تطمح إليه من 
إذكاء للغرابة وما تكنه فعلا من قدرة على الإيحاءات والتداعيات النفسية عند متلقيها. 


= الغموض في الشعر العربي المعاصر 1967-1947 رسالة دكتوراه مطبوعة بالرونيو» جامعة بغداد - كلية 
الأداب 65 وشكلت الصورة الشعرية وعلاقتها بغموض الشعر e‏ فصلا في دراسته 
ص 201-169 , 

(66) اطيمش» دير الملاكء ص 267 وينظر: عبد الجبار عباس» مرايا على الطريق ص 12 ومحمد حسن 
عبد الله » ص 24, ) 
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ضيف - الدكتور شوقي : البلاغة تطور وتاريخ» القاهرة 1965. 
الطاهر - الدكترر علي جراد: مقدمة في النقد الأدبي» ط 2 بيروت 1983 . 
عباس .. الدكتور إحسان: ۰ 
1 - تاريخ النقد الأدبي عند العرب» ط 2ء بيروت 1978 . 
2 عبد الوهاب البياتى والشعر العراقى الحديث» بيروت 1955. 
3- فن الشعر» ط ك دار الثقافة» بيروت 1975. 
عباس - عبد الجبار: 
1- السياب. ط 2 دار الشؤون الثقافية العامةء وزازة الإعلام بغداد 1986. 
2 مرايا على الطريق» بغداد (د.ت). 


عد الرحمن . الدكتور نصرت : الصورة الفنية فی الشعر الجاهلى فی ضوء النقد الحديث› ط 2› 
عمان 1982 . 


عبد الله الدكتور محمد حسن : الصررة واليناء الشعري › دار المعارف بمصر › القاهرة 1981 .„ 


- عبيد - محمد صابر: المدينة في شعر أحمد عبد المعطي حجازي» رسالة ماجستير مطبوعة بالرونيوء 
جامعة الموصل 1986 . 
عبد النور- جبور: المعجم الأدبي » ط 1ء دار العلم للملايينء بيروت 1979. 
العمشماوي - الدكترر محمد زکي : 
1 فلسفة الجمال فى الفكر المعاصر»ء بيروت ٠.1981‏ 
2 قضايا النقد الأدبي المعاصرء الاسكندرية 1975 . 
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عصقور - الدكتور جابر محمد : 
1. الصورة الفنية فى التراث الئقدي والبلاغي › القاهرة 1974 . 
2- مفهوم الشعرء القاهرة 1982 . 
عفيقي - الدكتور محمد الصادق : النقد التطبيقي والموازنات» ط 2› القاهرة 1978„ 
العقاد اعباس محمود: 
1۔ ابن الرومي (حیاته e‏ شعره)» ط 5 القاهرة 1963 . 
2 الديوان (مع المازني)ء ط 3ء القاهرة 1963. 
3 اللغة الشاعرةء القاهرة 1960. 
العكش ‏ منير: أسثلة الشعر في حركة الخلى وکمال الحداثة وموتها» المؤسسة العربية للدراسات . 
والنش»› ط 1» بیروت 9 
علوان - الدكتور علي عباس: تطور الشعر العربي الحديث في العراق» اتجاهات ألرژيا وجماليات 
اللسيج› وزارة الإعلام» بغداد 1985 , 
علوش - سعد: معجم المصطلحات الأدبية المعاصرة» بيروت 1985 . 
العلوي - ابن طباطا: عیار الشعرء تحمینی طه الحاجري ومحمل زغلول سلام» القاهرة 156 . 
علي - الدكتور عبد الرضا: نازك الملاثكة _ الناقدة» رسالة دکتورأه مطبرعة بالرونيرء» كلية الآداب ‏ 
جامعة بغداد 1986 , 
عوض ۔ ريتا : أدبنا الحديث بين الرؤيا والتعبير» ط 1» المؤمسسة العربية للدراسات والنش» بيروت 
179., 
عيد - الدكتور رجاء: 
1 دراسة فى لغة الشعرء القاهرة 9 .„ 
2 - فلسفة البلاغة بين التقنية والتطورء منشأة المعارف بالاسكندرية (د.ت). 
3 دراسة في لغة الشعرء القاهرة 1979. 
غرنباؤم - غوستاف فون : دراسات في الأدب العربي» ترجمة : الدكتور احسان عباس وأنيس فريحة 
ومحمل يوسف نجم وکمال يازجي ۰ بیروت 1959„ 
غریب - رور: نمهيد فی النقد الحديث» دار المكشرف»› بیروت 19771 
فالح - الدكتور جليل رسشید : الصورة المجازية في شعر المتنبي › رسالة دکتوراه مطبرعة بالرونيو› 
كلية الأداب ‏ جامعة بغداد 1984 . 


فخر الدين - الدكتور جودت : شکل القصيدة العربية في القّد العربي . حتى القرن الثامن ار 
| بیروت 1984 . 


فريد - ماهر شفيق : النقد الانجليزي الحديث, القاهرة 1970.. 
فهمي - الدكتور ماهر حسن: المذاهب النقديةء القاهرة 1962. 
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فيشر - أرنست: ضرورة الفن» ترجمة: أسعد حليم» القاهرة 1971. 

قاسم - محمود: الخيال في مذهب محيي الدين بن عربي ٠‏ القاهرة 1969 . 

القرطاجني - حازم : منهاج البلغاء وسراج الأدباءء تحقيق : محمد الحبيب بن الخوجة» دار الكتب 
الشرقية » تونس 1966 . 

قصبجي - الدكتور عصام : نظرية المحاكاة في النقد العربي القديمء القاهرة 1980. 

القط . الدكتور عبد القادر: قضايا ومواقف. القاهرة 1971 . 

القلماري - الدكتورة سهير: النقد الأدبيء ط 2ء القاهرة 1959. 

القيرواني - ابن رشيق : العمدةء القاهرة 1907 . 

الكبير -الدكتور حسن أحمد: تطور القصيدة الغنائية في الشعر العربي الحديث, القاهرة 1978. 

كرم - انطون غطاس: الرمزية والأدب العربي الحديث» دار المكشوف» بيروت 1949. 

لويس ۔ س . داي : الصورة الشعرية» ترجمة: الدكتور أحمد نصيف الجنابي ومالك ميري وسلمان 
حسن إبراهيم » مراجعة : الدكتور عناد غزوان» مؤسسة الخليج للطباعة والنشرء الكريت 
182 . 

المازني ‏ ابراهيم : حصاد الهشيم» ط 7 القاهرة 1971 . 

مبارك - الدكتور زكي : الموازنة بين الشعراء» ط 2ء القاهرة 1936 . 

المحادين - عدنان محمد على : الصورة الشعرية عند السياب»ء رسالة ماجستير مطبوعة بالرونيى كلية 
الآداب - جامعة بغداد 6 . 


محمد الدكتور علي عبد المعطي : مشكلة الإبداع الفتى ء دار الجامعات المصريةء القاهرة 1977 
محمود - الدكترر زکي جیب : في فلسفة النقدء ط 1 مطابم الشروق› بیروت والقاهرة 9 .„ 
المرزباني - محمد بن عمران: الموشح في مأخذ العلماء على الشعراءء القاه ة 1343 ه. 
مرزوق . الدكتور حلمي : مقدمة في دراسة الأدب الحديث. القاهرة 1980 . 
المرزوقي - أحمد بن محنمد: شرح ديوان الحماسة» تحقيق : أحمد أمين وعبد السلام هارونء لجنة 
التاليف والترجمة والنشر»› القاهرة 1951 
المسدي - الدكتور عبد السلام: 
1 الأسلوبية والأسلوب. الدار العربية للكتاب. ليا تونس 1977. 
2 إلنقد والحدائة» بیروت 1983„ 
مطلرب - الدكتور أحمد: 
1 الصورة في شعر الأخطل الصغير» عمان 1985. 
2ہ عبد القاهر الجرجاني بلاغته ونقده» بیروت 1973 . 
3 مصطلحات بلاغية » بخداد 1972 . 


مکلیش ۔ ارشیبالد: الشعر والتجربة» ترجمة : سلمی الخضراء الجيرسي › مراجعة توفیی صایغ› 


بیروت 1963 .„ 
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الملائكة الدكتورة نازك: ' 
1 - الصومعة والشرفة الحمراء (دراسة نقدية في شعر علي محمود طه)» ط 2 بيروت 
9 . 
2 قضايا الشعر المعاصر» ط | » بيروت 1962 . 
مثدور . الدكتور محمد: 
1- الأدب ومذاهبه» ط 3» القاهرة (د. ٿث). 
2 قن الشعرء القاهرة (د.ت). 
3 فى الميزان الجديدء ط 3 القاهرة (د.ت). 
4 النقد المنهجى غند العرب» القاهرة 1948, 
5 النقد والنقاد المعاصرون» مكتبة النهضة المصريةء القاهرة (د.ت). 
المنصور- عز الدين : دراسات نقدية ونماذج حول بعض قضايا الشعر المعاصر» بيروت 1985. 
میرهوف ‏ هانز: الزمن في الأدب» ترجمة : أسعد رزوف»› مراجعة: العوضي الوكيل» القاهرة 
72 . 
ناصف ۔ الدکتور مصطفی : 
1- دراسة الأدب العربي» ط 3» بيروت 1983 , 
2 الصورة الأدبية ء ط 1ء القاهرة 1958. 


3 تظرية المعنى في النعد العربى › ط 1» القاهرة 15 ,„ 
الناعرري - الدكتور عیسی : أدب المهجرء القاهرة 1959 . 
نافع الذكتور عبد الفتاح صالح : الصورة في شعر بشار بن برد» عمان 1983 , 
نجم - الدكتور خريستو: الترجسية في أدب نزار قباني» ط 1ء دار الرائد العربي» بيروت 1983. 
نصر ‏ الدكتؤر عاطف جودة: الرمز الشعري عند الصوفية» دار الأندلس» بيروت 1978. 
لعيمة ‏ میخائیل : الغربال» ألمجموعة الكاملة» مج 3 دار العلم للملايين › یروت 1971 . 
هازلت - ولام : مهمة الناقد» ترجمة نظمي حليل› القاهرة (د. ت) . 
هايمن - سنتانلي : النقدالأدبي ومدارسه الحديثة» ترجمة : الدكتور احسان عباس ومحمك يوس 
جم › ط 3» بیروت 1978 . 
هدية ۔ الدكتور محمد علي : الصورة فيي شعر الديوانيين بين النظرية والتطبيق» القاهرة 1984 . 
هلال . الدكتور محمد غنيمي : 
1 الأدب المقارن» ط 5» بيروت 1962 . 
2 دراسات ونماذج ف مذاهب الشعر ونقده» دار نهضة مصر› القاهرة (د. ت). 
3 النقد الأدبى الحديث ط 5 القاهرة 1971. 


وارين وويليك - أوستن وارين ورينيه ويليك: نظرية الأدب ترجمة: محيي الدين صبحي وحسام 
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الخطيبء ط 3 القاهرة 1962 . 


وهبة - مجدي : معجم مصطلحات الأدب. بيروت 1974 . 
ياغي - الدكتور هاشم : الشعر الحديث بين النظرية والتطبيق» ط 1ء بيروت 1981 . 
اليافي ‏ الدكتور نعيم : 

1 تطور الصورة الفنية فى الشعر العربى الحديث دمشق 1985 . 

2 مقدمة لدراسة الصورة الفنية ء دمشی 2 . 


اليوسف . يوسف: مقالات فى الشعر الجاهلى» ط 3 القاهرة 1983. 
¥ # ¥ 
الدوريات : 


عصقور - الدكتور جابر: و«مقالة تحليلية لکتاب س. داي لويس الصورة الشعرية»» محلة المجلة 
المصرية» ع135 » سنة 1968. 


عباس - الدكتور إحسان: «حرار في مجلة الأقلام»» مجلة الأقلام» ع6 بغداد 1986 . 
غزوان - الدكتور عناد: «المعادل الموضوعي مصطلحاً نقديأ»» مجلة الأقلام» ع9 بخداذ 1984. 


فربدمان - نورمان : «الصررة ألفنية» مقال ترجمه الدكترر جابر عصقور»› مجلة الأديب المعاصرء 
القاهرةء ع 16» سنة 1976 . 


ناجی - الدكتور مجيد عبد الحميد: «الصورة الشعرية»» مجلة الأقلامء ع9 بعداد 1984 . 
ثامر --فاضل : «القن والأدب بين الرؤية والرؤياءء جريدة الثورةء ع 6003ء بغداد 1986 . 


عبيد - محمد صابر: «الصورة الشعرية التشكيل والانفتاح»» جريدة الجمهرريةء ع6392 بغداد 
7 . 


الوهايبى - منصف : «الصورة فى القصيدة الحديثة»» جريدة الثورة» ع 5848ء بغداد 1986 . 
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توطة OA CEREN TESEL SEDE‏ 
مدحل CEES SCDOT‏ 
الفصل الأرل 
الصورة مصطلح نقدي E E O N N E ETE CC‏ 
الفصل الثاني 
مصادر الصورة الشعرية والموامل المؤئرة في تشكيلها 
الفصل الثالك : 
عناصر الصورة ووسائل تشكيلها E aah‏ 
اماط الصورة وأساليب بنائها ASE‏ 
الفصل الخامس : 
الصورة في الرؤبة الشعرية الحديدة e‏ 
فهرس المصادر ae aê ere Té ê e ê ae a OA aa a a‏ 


۰` 84 


r 


142-103 ese 


173-143 ........ 


ISLS oes 


اعورتاشعر 


اتخذ النقد العربي الحديث ث نامج متباينة في دراسته للإبداع الشمري ظلت تمثل 


ا وتخارلة في تفسیره وا وتطلما إلى ا-حترائه وتميز ما هر میور على التحديد من 
ملامحه الفنية . 


وعانت الدراسات الشعرية حيفاً فنباً وقع عليها وجد شكله البارز في المبالغة والإمعان 
في تأكيد جوانب بعيدة عن المظاهر الفنية للإبداع والابتعاد عن دراسة الشعر في جوهره إلى 
ما هو حار جي وناو عن کته لإبداعي»› وکان هذاء تحديداء في المتامج التي اتجهت إلى 
دراسة الشعر ظاهرة حيوية لا تنفصل عن غيرها من ظراهر الحياة والنجتممع › وأهمها المنهج 
التاريخي والإجتماعي والنفضي أو على ٽحر أدق» النشاتي ٠‏ إذا ما حرمصتاعلی الجائب 
العلمي التحليلي . 

E TP PSE EE‏ ة على هذه المناهج في 
مجالاتها » ل اتپا عانت» دائماًء مما پرجه إلييا لوماً أو تقصیر أ أو انحاراً فما يتعلق 
بانشغالپا بمسالك ومسارات بعيدة عن روح الشعر وحوهره القني حیٹ مکمن الإبداع 
والتفرد. 

وقد تکون زيادة البيل إلى هذه المنامج النقدية البعيدة قعن روح الشعر وجوهره واقعة 
تحت وطأة إيثار السهرلة التي يمنحها البعد عن تخرم الإبداع» أو تاره العصر في روحه 
الملمي ٠‏ وعدوى الدراسات السائدة. أو دوافع أخحرى قد تصلح ابابا لذلك. 


الرڪ: الشتان‌الي ا ا E e‏ 
٠ب‏ 4006 - الدار البيضاء - المرب 


